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Vorwort. 

"Wo  immer  ein  Kunstwerk  in  wissenschaftlicher  Betrachtung 
allgemein  kritischer  und  ästhetischer  Wertung  unterzogen  werden 
soll,  muß  seine  Beurteilung  davon  abhängig  gemacht  werden,  welche 
Stellung  ihm  die  Geschichte,  sowohl  die  vorangehende  als  auch  die 
seiner  Entstehungszeit,  je  nach  dem  Stand  ihrer  Kultur  und  ihrer 
gesamten  damit  eng  verbundenen  Kunstübung  zuweist.  Kein  Werk 
von  Künstlerhand  ist  in  seiner  letzten  Bedeutung  zu  erschöpfen, 
so  lange  der  Querschnitt  der  Zeit,  in  der  es  entstand,  außer  Acht 
gelassen  wird,  und  so  lange  nicht  zum  mindesten  die  Bedingungen  be- 
rücksichtigt werden,  deren  Vorgang  die  geistige  Konzeption  und  die 
technische  Ausführung  erst  ermöglichte.  Ebensooft  wie  diese  These 
erkannt  und  festgelegt  wurde,  ist  gegen  sie  gesündigt  worden.  Und 
das  rasch  fertige  Urteil  über  dieses  oder  jenes  Gemälde  gründete 
sich  oft  genug  auf  reine  Gefühlstheorien,  denen  beweiskräftiger 
Boden  infolge  mangelnder  Berücksichtigung  der  Tatsachen  und 
auch  des  Zeitgeistes  fehlte.  „Auch  die  glänzendsten  Analysen  von 
alten  Kunstwerken",  sagt  Dvofäk^,  „sind  für  die  kunstgeschicht- 
liche Forschung  unfruchtbar,  wenn  sie  nicht  von  sämtlichen 
historischen  und  allgemein  entwicklungsgeschichtlichen  Tatsachen 
ausgehen,  die  für  die  Periode,  um  die  es  sich  handelt,  festgestellt 
wurden  oder  festgestellt  werden  können".  Als  Norm  gefaßt  dürften 
diese  Worte  die  Pflicht  des  Kunsthistorikers  enthalten,  bei  seiner 
Forschung  und  Urteilsbildung  geschichtliche  Vorbedinge  und 
künstlerische  Voraussetzungen,  soweit  sie  dazu  veranlagt  waren, 
die  Entstehung  des  in  Betracht  kommenden  Kunstwerks  wesentlich 
zu  beeinflussen,  in  dieser  meist  noch  unerörterten  Eigenart  berück- 
sichtigend  zu   charakterisieren  und  im  Zusammenhang  mit  ihnen 

»  M.  Dvorak,  Dai  Rätsel  der  KuDst  der  Brüder  van  Eyck  (Wiener 
Jahrbücher  XilV,  1904). 
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die  zur  Behandlung  stehende  Schöpfung  als  Ausschnitt  aus  dem 
kontinuierlichen  Fluß  künstlerischen  und  kulturellen  Geschehens 
zwar,  in  sich  aber  doch  als  geschlossenes  Ganzes  erscheinen  zu  lassen. 
Nur  so,  und  nicht  in  der  IsoUertheit  versprengter  Tatsachen  ist 
einem  Kunstwerk  nahezukommen,  das,  wie  der  Genter  Altar,  lange 
Zeit  hindurch  unerklärt  als  ein  Rätsel  ungekannter  Kunstübung, 
scheinbar  nur  als  ein  Aufleuchten  des  Genies  am  Eingang  einer 
neuen  Epoche  dastand.  Nicht  die  unvergängliche  Großtat  seiner 
Meister  zu  schmälern,  sei  dies  gesagt,  vielmehr  um  den  Grad  der 
Berechtigung,  ja  die  dringende  Notwendigkeit  zu  erhellen,  die  zu 
^en  Hunderten  von  Schriften  über  dieses  größte  Kunstwerk  eine 
neue  hinzuzufügen  zwingt.  Denn  es  ist,  als  ob  die  reiche  Literatur 
über  die  Brüder  van  Eyck  und  ihr  Lebenswerk  die  Erfassung  der 
Zusammenhänge  künstlerischen  Geschehens  in  der  Vor-  und  Zeit- 
geschichte der  Maler  geflissentlich  vermieden  hätte,  so  selten  findet 
sich  darin  die  bewußte  Absicht,  sie  zu  ergründen  und  den  Unter- 
suchungen voranzustellen.  Maßgebendes  auf  diesem  Gebiet  haben 
allein  Schmarsow^  und  Dvorak^  gewiesen,  deren  Darlegungen 
von  der  Eyck-Forschung,  soll  sie  sich  fruchtbar  gestalten,  niemals 
umgangen  werden  könnend  Darum  soll  im  Anschluß  an  die  Über- 
zeugungen in  Sonderheit  des  zuerst  genannten  der  beiden  Forscher 
im  Folgenden  nicht  eine  soundsovielte,  um  strittige  Fragen  rechtende 
Schrift  über  das  Altarwerk  von  Gent  begonnen  werden,  sondern  eine 
Schilderung  der  künstlerischen  Voraussetzungen  tektonischer  und 
plastischer  Natur,  aus  denen  heraus  einzig  die  unvergängliche 
Schöpfung  der  Brüder  van  Eyck,  ja  deren  ganze  Kunst  überhaupt 
verständlich  erscheint. 


^  A.  Schmarsow,  Die  Oberrheinische  Malerei  und  ihre  Nachbarn  um 
die  Mitte  des   15.  Jahrhunderts  (1430—1460),  Leipzig  1903,  Teubner. 

2  M.  Dvorak,  o.  c. 

'  Zu  den  außerordentlich  wertvollen  Forschungen  Paul  Posts,  die  vor 
kurzem  im  Jahrbuch  der  preußischen  Kunstsammlungen  erschienen  (40.  Bd. 
4.  Heft:  Das  zeitliche  und  künstlerische  Verhältnis  des  Turin— Mailänder  Gebet- 
buches zum  Genter  Altar.  Eine  Untersuchung  auf  kostümgeschichtlifflier  Grund- 
lage), konnte  der  Verfasser,  da  sie  erst  nach  Fertigstellung  der  vorliegenden 
Abhandlung  publiziert  wurden,  nur  zum  Teil  auf  dem  Wege  des  Nachtrages 
in  den  hier  nicht  abgedruckten  Kapiteln  Stellung  nehmen. 
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Zur  Entstehung  der  Arbeit  sei  noch  erwähnt,  daß  sie  gewisser- 
maßen die  Ergänzung  und  Weiterführung  der  gleichnamigen 
Dissertation  Hermann  Fürbringers  ist,  deren  Anregungseiner- 
zeit aus  einer  Seminarübung  des  kunsthistorischen  Instituts  der 
Universität  Leipzig  hervorging.  Fürbringer,  der  während  des 
Krieges  sein  Leben  ließ,  kam  im  Sommer  1913  von  München  aus 
der  Schule  Volls,  deren  Spontaneität  des  Ausdrucks  und  des  Urteils 
in  seiner  Abhandlung  noch  allenthalben  fühlbar  ist.  Diese  Eigenart 
der  Arbeit  ist  denn  auch  von  der  Kritik  aufgenommen  \  aber  nicht 
auf  den  ursprünglichen  Ausgangspunkt  zurückgeführt  worden.  Die 
Fürbringerschen  Ausführungen  befaßten  sich  im  Anschluß  an  das, 
was  er  sich  in  den  Übungen  des  kunsthistorischen  Instituts  erarbeitet 
hatte,  mit  der  künstlerischen  Vorgeschichte  des  Genter  Altares  und 
dem  übrigen  Werke  der  Brüder  van  Eyck  auf  dem  Gebiete  der 
Malerei,  in  Sonderheit  der  Miniaturmalerei.  Schon  damals  hatte, 
wie  sich  der  Verfasser  der  folgenden  Darlegungen  erinnert,  Professor 
Schmarsow,  der  Begründer  und  vormalige  Direktor  des  kunst- 
historischen Instituts  in  Leipzig,  als  Parallelthema  der  Für- 
bringerschen Arbeit,  die  Erörterung  der  künstlerischen  Voraus- 
setzungen des  Genter  Altars  auch  in  Tektonik  und  Plastik 
ausgeworfen,  nachdem  er  die  Zusammenhänge  dieses  Werkes  mit 
der  Entwicklung  der  französischen  Plastik,  in  Sonderheit  der  Schule 
von  Dijon  bereits  in  seiner  Oberrheinischen  Malerei  einwandfrei 
erwiesen  hatte.  Diese  Aufgabe,  die  damals  Walter  Ossig  über- 
nahm, mit  der  Absicht,  sie  auf  Grund  der  Schmarsowschen 
Forschungen  noch  vor  Sommer  1915  durchzuführen,  blieb  unerledigt: 
der  Verfasser  fiel  zeitig  als  Kriegsfreiwilliger,  nachdem  er  bereits 
Vorstudien  zur  Lösung  seines  Auftrages  unternommen  hatte.  Es 
soll  noch  erwähnt  werden,  daß  auch  der  folgende,  der  sich  dieses 
Themas  anzunehmen  gedachte,  Kurt  Bieger,  ehedem  wissen- 
schaftlicher Hilfsarbeiter  am  kunsthistorischen  Institut  der  Uni- 
versität Leipzig,  den  Tod  fürs  Vaterland  starb.  So  hat  denn  der 
Verfasser  der  folgenden  Abhandlung  nach  Rückkehr  aus  mehr- 
jährigem Frontdienst  dieses  Thema  gleichsam  als  ein  Vermächtnis 

1  G.  Ring,  Kunstchronik  1916,  XXVII,  p.  442-43;  M.  Friedländer, 
Deutsche  Literaturzeitung  1915,  XXXVl,  p.  105—07. 
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des  kunsthistorischen  Instituts  aus  Vorkriegszeiten  von  Professor 
Schmarsow  zum  Zwecke  der  Promotion  gewiesen  bekommen,  das 
er,  sich  stützend  auf  die  Ergebnisse  der  Übungen  im  Sommersemester 
1919,  die  sich  mit  der  gleichen  Materie  befaßten,  weiterhin  auf  Grund 
jener  anderen  im  Winter  1913,  an  denen  die  drei  gefallenen  Vor- 
gänger noch  teilgenommen  hatten,  und  nicht  zuletzt  unter  Zuhilfe- 
nahme all  dessen,  was  er  in  mehrjährigem  Bildungsgange  in 
Schmarsowschen  Seminarien  gelernt  hat,  durchzuführen  gedenkt. 
Der  Verfasser  bekennt,  daß  er  von  jeher  begeisterter  Anhänger 
und  Verteidiger  der  Schmarsowschen  Lehre  gewesen  ist  und 
bleiben  wird  und  glaubt  mit  diesem  Bekenntnis  den  besten  Dank 
für  all  das  Gute  abzustatten,  das  er  in  seiner  Ausbildung  als  Kunst- 
historiker in  unmittelbarem  Verkehr  mit  seinem  Lehrer  und  Instituts- 
direktor immer  genossen  hat.  Nach  Schmarsows  Emeritierung  hat 
der  Verfasser,  der  mittlerweile  nach  Greifswald  übergesiedelt  war, 
die  Arbeit  nach  ihrer  Vollendung  der  Philosophischen  Fakultät  der 
Universität  Greifswald  als  Dissertation  vorgelegt.  Er  spricht  hier- 
mit Herrn  Professor  Semrau,  dem  Professor  für  Kunstgeschichte 
an  genannter  Universität,  für  das  jederzeit  in  liebenswürdigster 
"Weise  gewährte  Entgegenkommen  seinen  ergebensten  Dank  aus. 
Die  Länge  der  Arbeit  und  die  daraus  erwachsenden  hohen 
Kosten  zwingen  den  Verfasser,  das  erste  und  letzte  Kapitel  nur  in 
knapperÜbersicht  der  darin  auf  dem  Wege  stilistischer  Analyse  nieder- 
gelegten Resultate  abdrucken  zu  lassen,  während  das  mittlere  als  das 
ausschlaggebende  im  Folgenden  ungekürzt  wiedergegeben  wird. 


I.  Kapitel. 
Der  Gcntcr  Altar  der  Brüder  van  Eyck. 

(Resultate   der  uiiged ruckten   ausführlichen  Erörterungen.) 

Aus  der  Betrachtung  des  Genter  Altares  erhellt  an  erster  Stelle, 
daß  eine  Einheitlichkeit  der  Kunstsprache  nicht  vorhanden  ist;  viel- 
mehr dominiert  der  Gegensatz  monumentaler  Auffassung  der  Ge- 
staltungswerte und  rein  malerischer,  also  für  die  farbige  Belebung 
der  Fläche  im  Sinne  erzählenden  Zusammenhangs  wirksamer  Aus- 
drucksweise. Beide  Faktoren  begegnen  einander  dort,  wo  ihrer 
verschiedenen  Tendenz  das  gemeinsame  Mittel  der  Farbe  zur 
Steigerung  ihrer  individuellen  Besonderheit  geeignet  erscheint  und 
zur  Anwendung  gebracht  wird.  Die  plastische  Gestaltungsweise 
eines  Malers,  die  für  den  gleichen  Eindruck  arbeitet,  wie  der  Bild- 
hauer, der  sein  Werk  in  Stein  meißelt,  und  der,  wie  es  die  ganze 
mittelalterliche  Skulptur  lehrt,  durch  Anwendung  der  Farbe,  durch 
sozusagen  künstlerischen  Anstrich,  die  Werte,  die  in  den  körper- 
lichen Formen  liegen,  zu  betonen  und  wirklichem  Modell  realistisch 
zu  nähern  in  der  Lage  ist,  diese  plastische  Gestaltungsweise  kann 
ihrerseits  bisweilen  durch  die  in  miniaturistischer  Feinheit  gegebene 
Nachahmung  des  Stofflichen  in  ihrer  Wirkung  gleichfalls  gesteigert 
werden.  Damit  bedient  sie  sich  eines  Mittels  zur  Belebung  und 
Rhythmisierung  der  Fläche,  das  die  Miniaturmalerei  von  der 
anderen  Seite  herkommend  bis  zur  letztmöglichen  Feinheit  er- 
obert hat.  Hier  wird  ein  Grenzgebiet  geschaffen  zwischen  plas- 
tischem und  malerischem  Ausdruck,  eine  Sphäre,  in  der  Plastik 
und  Malerei  des  Mittelalters  einander  die  Hand  reichen.«  Wo  in 
der  einen  Kunstweise  die  Helldunkelwirkung  des  dem  Lichte  aus- 
gesetzten gehauenen  Steines  bis  zur  Anwendung  der  Farbe  drängte, 
suchte  gerade  diese,  sich  die  plastischen  Werte  der  anderen  zu  eigen 


—     12     — 

zu  machen  und  in  ihrer  Ertäuschung  bis  an  die  Wirklichkeit  zu 
grenzen.  Das  gemeinsame  Endziel  beider  Kunstweisen  war  die 
Realität  der  Erscheinungen. 

Dem  gemeinsamen  Boden  der  Malerei  entstammen  Hubert  und 
Jan.  Sie  haben  beide  unter  ganz  ähnlichen  Bedingungen  sich  ent- 
wickelt und  scheiden  sich  nicht  prinzipiell  Ton  einander.  Hubert 
hat  sich,  vielleicht  im  Anschluß  an  frühere  Tätigkeit  als  Bildhauer, 
jedenfalls  aber  infolge  eigens  in  diese  Richtung  drängender  Ver- 
anlagung unter  dem  mächtigen  Einfluß  des  Ateliers  von  Dijon,  als 
Maler  die  Nachahmung  monumentaler  Plastik  zur  Aufgabe  ge- 
stellt; ausgegangen  aber  ist  er  als  solcher  von  der  Miniaturkunst, 
der  farbenprächtigen  Kleinmalerei,  deren  Ausdrucksweise  von  ihm 
in  geläuterter  Meisterschaft  geübt  wird,  Sie  hat  ihm  den  Gegen- 
satz der  ursprünglichen  Mouochromie  der  Plastik  zur  polychromen, 
mit  dem  realen  Eindruck  der  Dinge  wetteifernden  Darstellung  der 
Malerei  erst  klar  zum  Bewußtsein  gebracht  und  zum  Ausdruck  auf 
der  Fläche  empfohlen.  Er  ist  weiterhin  ein  Meister,  dessen  Wesen- 
heit eine  Emanation  der  Gotik  genannt  werden  darf,  in  der  sich 
Malerei  und  Plastik  unter  das  Hausgesetz  der  Architektur  beugen. 
Er  ist  aufgewachsen  inmitten  kirchlicher  Kunst  und  erfüllt  von  den 
tiefsten  Geheimnissen  jener  geistigen  Richtung,  die  damals  allent- 
halben im  Norden,  auch  in  den  Niederlanden  Verbreitung  und  Macht 
gewann,  der  Mystik.  Von  ihm  nur  kann,  wie  der  Inschrift  gemäß 
wiederholt  festgestellt  wurde,  die  Gesamtanlage  des  Altarwerkes 
stammen,  die  im  Sinne  des  strengen  kirchlichen  Ritus  gedacht 
war  und  durchgeführt  werden  sollte.  Engste  Fühlungnahme  und 
unmittelbare  Beratung  mit  der  Geistlichkeit  müssen  ihm  dabei 
behilflich  gewesen  sein.  ^Ues  Statuarisch-Monumentale  geht  auf 
ihn  zurück;  die  drei  großen  Mittelfiguren  sind  die  Quintessenz 
seines  Werkes  zu  nennen. 

Jans  künstlerische  Entwicklung  bewegt  sich  der  Höhe  zu,  als 
der  ältere  Bruder  vor  Beendigung  seines  Riesenwerkes  stirbt.  Er 
steht  noch  mitten  drin  in  der  Miniaturmalerei  und  beginnt  jenes 
andere,  was  seines  Bruders  Schaffen  von  dem  seinen  damals  noch 
wirklich  unterscheidet,  das  Plastische,  Vollkörperliche,  unter  dem 
vom  Altarwerk  ausgehenden  brüderlichen  Einfluß  sich  erst  an- 
zueignen. 
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Wie  Hubert  allem  Kirchlichen,  so  war  er  allem  Weltlichen  ver- 
bunden. Ein  keiner  Schranken  achtender  Drang  nach  realistischer 
Darstellung  beseelte  ihn,  und  seine  Freude  an  der  Naturnachahmung, 
gepaart  mit  seiner  miniatuiistischen  Fertigkeit,  schuf  bewunderungs- 
würdige Nachbildungen  der  Wirklichkeit.  Was  er  am  Genter  Altar 
vollführt  hat,  wird  hauptsächlich  in  Übermalung  und  Vervoll- 
ständigung bestanden  haben.  Daß  er  eine  einzige  Partie  von 
Grund  aus  entworfen  und  durchgeführt  hätte,  ist  nicht  anzunehmen. 
Seine  Hand  wird  überall  dort  spürbar,  wo  realistisches  Beiwerk  das 
feierliche  Mysterium  zu  stören  droht,  also  ein  Mißverständnis  der 
ursprünglichen  Absichten  Huberts  obwaltet.  Man  denke  an  die 
Raumerweiterung  der  Verkündigung,  an  die  Bemalung  der  Engels- 
flügel, an  Adam  und  Eva  zu  Seiten  des  Allerheiligsten.  In  vielem 
Anderen  läßt  sich  unter  keinen  Umständen  mehr  feststellen,  wessen 
Hand  die  Ausführung  beanspruchen  darf.  Eine  scharfe  Scheide- 
linie durch  die  Anbetung  des  Lammes  zu  legen,  wie  sie  Dvofäk 
für  richtig  hält,  ist  ebenso  unratsam,  ja  unmöglich,  wie  die  Be- 
zeichnung der  Hände  gelegentlich  einer  Stoffimitation,  die  beide 
Brüder  entsprechend  dem  Zeitgeschmack  mit  gleicher  Fertigkeit 
ausgeführt  haben  dürften. 

Unüberbrückbare  Widersprüche  im  Altarwerk  von  Gent  je- 
doch sind  der  Ausfluß  der  persönlichsten  Eigenart  jedes  einzelnen 
der  Brüder,  die  künstlerisch  zur  Entstehungszeit  des  Polyptychons 
noch  weit  auseinander  gingen  und,  wie  erwähnt,  erst  nach  Huberts 
Tode  und  nach  1432  einander  zu  ähneln  begannen.  Der  Weg,  den 
sie  beide  gegangen  sind,  führt  durch  die  Plastik  und  Malerei,  deren 
Hand  in  Hand  gehende  Entwicklung  im  14.  Jahrhundert  in  Frank- 
reich und  in  den  Niederlanden  die  Voraussetzungen  bestimmt,  aus 
denen  allein  das  große  Altarwerk  von  Gent  erklärt  werden  kann. 


II.  Kapitel. 

Die  künstlerischen  Voraussetzungen  des  Genter 

Altares  in  Tektonik  und  Plastik  Nordfrankreichs 

und  der  Niederlande  im  Verlaufe  des  14.  und  um 

die  Wende  des  15.  Jahrhunderts. 

1.  Der  Stand  der  Plastik  in  Frankreich  und  in  den  Nieder- 
landen im  14.  Jahrhundert. 

Der  wachsende  "Wohlstand  des  Handelsvolkes  der  Niederlande, 
der  sich  gar  bald  in  einer  vornehmeren  Ausstattung  auch  des  Bürger- 
hauses und  seiner  Einrichtung  ausprägte,  hatte  während  und  zu  Aus- 
gang des  14.  Jahrhunderts  eine  stärkere  Inanspruchnahme  aller 
möglichen  rein  handwerksmäßig  betriebenen  Kunstzweige  auch  von 
bürgerlicher  Seite  zur  Folge.  Während  lange  Zeit  hindurch  nur 
Fürsten-  und  Adelsgeschlechter  künstlerische  Neigungen  an  den  Tag 
legten  und  kultivierten,  wetteiferten  im  14.  Jahrhundert  mit  ihnen 
in  dieser  Hinsicht  Stände  und  reiche  Handelsherren.  Durch  ihre 
Stiftungen  wurden  Kapellen  für  die  verschiedensten  Kathedralen 
errichtet,  und,  was  wesentlich  dabei  ist,  mit  plastischem  Schmuck 
versehen,  sei  es  nun,  daß  man  diese  Anbauten  nach  fürstlichem 
Beispiel  zu  Grabkapelleu  bestimmte  und  zur  Erschaffung  von  Grab- 
mälern  der  Kunst  des  Bildhauers  bedurfte,  sei  es,  daß  man  im 
Relief  eine  geeignete  Dekoration  leerer  Wandflächen  bedeutender 
Profanbauten  nach  dem  Vorgang  der  kirchlichen  Kunst  schätzen 
lernte.  Besonders  im  erstgenannten  Falle  gingen  Eitelkeit  des 
Bestellers  und  künstlerischer  Ehrgeiz  immer  mehr  darauf  aus,  die 
porträtähnliche  Wiedergabe  in  realistischer  Treue  bis  zum  Ein- 
druck der  Wirklichkeit  zu  steigern.  Dieses  Charakteristikum  des 
lebenswarmen  und  -freudigen  Sinnes,  das  zunächst  noch  unter  dem 
Titel  kirchlicher  Zwecke   auftrat,  machte   sich  immer  stärker  im 
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Skulpturschmuck  auch  der  Profaubauteu,  der  Schlösser  uud  öffent- 
lichen Gebäude  geltend  und  wird  die  entscheidende  Note  der  ganzen 
Plastik  des  14.  Jahrhunderts  in  Nordfrankreich  und  in  den  Nieder- 
landen. 

Raimond  du  Temple,  der  Architekt  des  Louvrebaues  am  Hofe 
Karls  V.,  war  es  vor  allem,  der  diesem  Kunstzweig  durch  Heran- 
ziehung zum  Schmuck  seiner  baulichen  Schöpfungen  große  Be- 
deutung verschaffte.  Die  Schlösser  Beaute  sur  Marne,  Saint  Germain, 
Plaisance,  Saint  Ouen,  Montargis,  Louvre  waren  alle  mit  reichem 
Statuenschmuck  versehen.  Besonders  erwähnenswert  sind  die  in 
Stein  gehauenen  zwölf  Apostelfiguren  der  Kapelle  des  Hotel 
de  Saint  Paul,  die  unter  Karl  VI.  von  Frangois  d'Orleans  bemalt 
wurden.  Von  gleicher  Bedeutung,  ja  im  Zusammenhange  mit 
anderen  Überlieferungen  für  die  Forschung  noch  wertvoller  sind 
die  Gestalten  im  berühmten  Treppenhause  des  Louvre,  die  ver- 
schiedene von  SauvaP  mitgeteilte  Künstler  schufen.  Zehn  große 
Steinfiguren  standen  unter  Baldachinen  auf  Konsolen.  Zu  Seiten 
des  Eingangs  im  ersten  Stock  befanden  sich  zwei  sergeants  d'armes 
von  der  Hand  des  Jean  de  Saint  Romain ;  im  Treppenhaus  waren 
die  Figuren  des  Königs,  der  Königin  und  der  Prinzen  untergebracht. 
Erstere  stammten  von  der  Hand  des  Jean  de  Marville  oder  de  Liege. 
Jean  de  Launay,  Jean  de  Saint  Romain  waren  die  Künstler  der 
Statuen  der  Herzöge  von  Orleans  und  Anjou.  Von  der  Hand  des 
Jacques  de  Chartres  uud  des  Gui  de  Dammartin  waren  Jean 
de  Berry  und  Philipp  von  Burgund  geschaffen.  Daneben  befand 
sich  noch  eine  Anzahl  anderer  Gestalten  aus  der  Heiligengeschichte. 
Am  wichtigsten  sind  die  Statuen  Karls  V.  und  seiner  Gemahlin 
Jeanne  de  Bourbon,  die  gegen  1366  aufgestellt  wurden  und  noch 
im  17.  Jahrhundert  an  Ort  und  Stelle  waren.  Später  sind  sie 
vernichtet  worden.  Es  ist  aber  anzunehmen,  daß  dieses  Statuen- 
paar einem  anderen,  ehedem  am  Portal  der  Celestinerkirche  in 
Paris,  jetzt  im  Louvre  befindlichen,  ähnelte.  Jene  von  Karl  V, 
für  den  von  ihm  begünstigten  Orden  gestiftete  Kapelle  enthielt 
außerdem  noch  in  den  Glasfenstern  des  Chores  eine  Wiedergabe 
des  Königs   und  seines  Vetters.     Die  Portalfiguren   sind,   wie  es 

*  S»uv»l,  Histoire  et  recherchei  des  antiqnite«  de  Paris.     Paris  1734. 
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die  Angaben  Michels^  versichern,  im  Vergleich  zu  anderen  Dar- 
stellungen des  fürstlichen  Paares  von  hervorragender  Lebendigkeit 
und  großer  Wahrscheinlichkeit.  Sie  bezeugen,  daß  die  Skulptur 
von  damals  enge  Beziehungen  zur  Natur  der  jeweils  Dargestellten 
unterhielt.  Das  erweisen  mit  Evidenz  die  Berichte  der  Hofdame 
Christine  de  Pisan,  die  sicherlich  nicht  an  Übertreibung  leiden. 
Ihnen  zufolge  war  die  Königin  Johanna  eine  gute  Gattin  und 
Mutter;  körperliche  Schönheit  war  ihr  nicht  eigen.  Ihr  Standbild 
dürfte  sie  im  Alter  von  32  Jahren  wiedergeben,  obwohl  sie  bei- 
nahe die  Züge  einer  alten  Frau  aufweist.  Hierin  zeigt  sich  ein 
eigentümliches  Charakteristikum  des  aufstrebenden  Realismus, 
der  nämlich,  vor  allem  an  Frauengestalten,  das  Alter  im  besonderen 
Maße  betont,  so  daß  man  ohne  Berücksichtigung  dieser  Tatsache 
das  wirklich  in  Frage  kommende  kaum  je  richtig  feststellen  kann. 
Dieser  Zug  findet  sich  in  französischer,  niederländischer  und 
italienischer  Kunstübung  in  gleicher  Weise  vor.  Mehr  noch  ins 
realistisch  Gewollte  spielt  die  Häßlichkeit,  die  allen  Bildnissen 
der  Jeanne  de  ßourbon  anhaftet;  auch  das  Porträt  Karls  V.  hat 
nichts  Geschmeicheltes  an  sich.  Man  kann  wohl  sagen,  daß  es 
in  der  Hauptsache  der  von  Christine  de  Pisan  überlieferten 
Charakteristik  des  Herrschers  entspricht.  Welches  Künstlers  Hand 
diese  Statuen  gefertigt  hat,  meldet  keine  Geschichte,  und  bei  dem 
gänzlichen  Mangel  an  authentischen  Werken  des  Jean  de  Marville, 
des  Meisters  der  verloren  gegangenen  Statuen  aus  dem  Treppen- 
haus des  Louvre,  wäre  es  reine  Hypothese,  ihn  als  den  Künstler 
auch  der  Celestinerskulpturen  ansprechen  zu  wollen.  Seine  engen 
Beziehungen  zum  König- wären  das  einzige  Moment,  das  dafür 
angeführt  werden  könnte.  Tatsache  ist,  daß  er  einem  überlieferten 
Befehl  seines  Herrn  zufolge  1367  den  Auftrag  empfangen  hat, 
ein  Grabmal  für  das  Herz  des  Königs  in  der  Kirche  zu  Ronen 
herzustellen  und  daß  er  dem  königlichen  Hofnarren  Thenevin  de 
Saint  Leger  (-j-  1374)  in  der  Kirche  Saint  Maurice  zu  Senlis  ein 
Grabmal  anfertigte.  Die  Frage,  ob  der  bei  Jean  de  Marville  ver- 
mutlich vorhandene  und  bei  anderen  nachweisbare  Realismus  eine 
primäre  Eigentümlichkeit  niederländischer  Künstler  im  Vergleich 

1  A.  Michel,  Uistoire  de  l'art,  Paris  1907. 
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zu  den  französischen  ist,  wurde  viel  umstritten.  Ansehnliche  Forscher 
lehnten  diese  Möglichkeit  ab,  Couraj  od  ^bejahte  sie.  Ohne  an  dieser 
Stelle  den  Versuch  ihrer  Klärung  zu  unternehmen,  soll  sie  im  Verlauf 
der  weiteren   Erörterungen  im  Auge  behalten  werden. 

Doch  zurück  zu  den  Bildhauerarbeiten,  die  unter  der  Regierung 
Karls  V.  entstanden. 

Am  Nordeingang  der  Kathedrale  von  Amiens  und  an  der  ihr 
zugehörigen  Kapelle  Johannes  des  Täufers,  die  1375  vom  Kardinal 
de  Lagrange  errichtet  wurde,  erscheint  eine  Reihe  von  Skulpturen, 
die  nur  um  wenige  Jahre  später  entstanden  als  die  der  Celestiner- 
kirche.  Auch  unter  ihnen  befindet  sich  eine  im  Laufe  der  Zeit 
leider  stark  mitgenommene  Statue  Karls  V.,  die  den  König  in 
späteren  Jahren,  mit  den  Spuren  des  Alters  in  seinen  Zügen, 
darstellt,  und  deren  Auffassung  wiederum  stark  realistisch  ist. 
Mit  ihm  zusammen  erscheinen  Bureau  de  la  Riviere,  ein  Großer 
seines  Reichs,  ferner  der  spätere  Karl  VL  als  Dauphin,  der 
Täufer  Johannes,  der  Kardinal  de  Lagrange,  der  Herzog  von  Orleans 
und  die  Jungfrau  Maria.  Die  Johannesstatue,  die  den  Täufer 
als  Wüstenmenschen  wiedergibt,  mit  wildem  Haupthaar,  langem, 
wolligem,  auf  das  härene  Gewand  herabfallendem  Bart,  ist  eine 
bedeutende  und  damaliger  Auffassung  charakteristische  Schöpfung. 
Die  übrigen  Gestalten,  selbstredend  außer  der  zuletztgenannten, 
sind  auf  Porträtähnlichkeit  gearbeitet,  wie  es  aus  den  noch  er- 
haltenen dem  Brauche  der  Zeit  entsprechend  hervorgeht.  Dasselbe 
Charakteristikum  macht  die  Kaminfiguren  von  Poitiers  bemerkens- 
wert, unter  denen  sich  ein  Abbild  der  zweiten  Gemahlin  des 
Herzogs  von  Berry,  Jeanne  de  Boulogne,  befand. 

Ein  Hauptgebiet  realistischer  Darstellung  wurde  seit  dem 
Beginn  des  14.  Jahrhunderts  die  Grabmalplastik.  An  den  Gesichtern 
der  Statuen  Verstorbener,  die,  trotzdem  sie  auf  der  Grabplatte 
liegen,  unter  Baldachinen  erscheinen,  wie  wenn  sie  am  Kirchen- 
portal ständen,  werden  zuallererst  Linien  beobachtet,  die  nur  aus 
der  Porträtähnlichkeit    erklärlich    sind.     Dieser    oder   jener  Zug 

^  Loais  Courajod,  üne  statue  de  Philippe  VI  au  masee  du  Louvre  et 
l'influence  de  l'art  fitmand  sur  la  sculpture  fraoQaise  ä  la  fin  du  XIV*  sifecle. 
(Gaz.  des  B.  A.  He  per.  XXXI  1889,  S.  217.) 
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deutet  darauf  hiu,  daß  es  sich  dabei  um  eine  dem  Antlitz  des 
Dargestellten  abgelauschte  Eigentümlichkeit  handelt,  ja  bisweilen 
will  es  schon  in  früher  Zeit  so  scheinen,  als  ob  die  Künstler 
dabei  nach  der  Maske  gearbeitet  haben,  Zeugnis  hierfür  bietet 
das  älteste  der  Grabmäler  von  St.  Denis,  das  Philipps  IIL, 
des  Kühnen,  der  1285  in  Perpignan  starb.  Hier  finden  sich 
beinahe  verzerrte  Gesichtszüge,  die  nur  aus  der  Erstarrung  des 
Todeskampfes  hervorgegangen  sein  können.  Diese  den  Händen 
des  Pierre  de  Chelles  und  Jean  d'Arras  entstammende  Arbeit 
war  in  schwarzem,  die  Statue  selbst  in  weißem  Marmor  ausgeführt, 
der  im  Maastal  bei  Huy  gebrochen  wurde  und  für  realistische 
Darstellung  förmlich  prädestiniert  schien.  Besonders  unter  dem 
Meißel  niederländischer  Künstler  gedieh  er  zu  großer  Vollkommen- 
heit. So  fertigte  Jean  Pepin  de  Huy  im  Auftrage  der  Gräfin 
Mahaut  d'Artois  eine  Bildfigur  ihres  1317  verstorbenen  Sohnes 
Robert,  mit  deren  Bemalung  drei  Jahre  später  Pierre  de  Bruxelles 
beauftragt  wurde.  Diesem  und  anderen  Beispielen  zufolge  muß 
allerdings  festgestellt  werden,  daß  der  niederländischen  Kunstübung 
die  naturalistische  Darstelluugsweise  bereits  um  die  Jahrhundert- 
wende nicht  m«hr  fremd  sein  konnte,  daß  also  Courajods  er- 
wähnte Ansicht  zum  mindesten  nicht  hypothetisch  sein  kann. 
Die  plastischen  Arbeiten,  die  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts 
entstehen,  lassen  über  ihre  realistische  Richtung  keine  Zweifel  mehr. 
Beispiele  sind  dafür  die  Bildnisstatue  der  Jeanne  de  France,  der 
Gemahlin  Philipps,  des  Grafen  von  Evreux  (-j-  1349)  und  die 
jener  andern,  mit  ihr  nicht  zu  verwechselnden  zweiten  Gemahlin 
Philipps  VI.,  der  sogenannten  Blanche  d'Evreux  (-{•  1398).  Deren 
Grabmal  befindet  sich  in  St,  Denis  und  zeigt  mit  Deutlichkeit 
in  den  Gesichtspartien  unverkennbare  Spuren  der  Totenmaske. 
Nicht  übergangen  werden  darf  jenes  besonders  schöne  und  für 
die  zweite  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts,  wie  kaum  ein  anderes, 
charakteristische  Grabmal  des  Bischofs  Hugo  von  Chätillon  (-{- 1352) 
im  Chor  der  Kirche  Saint  Bertrand  de  Comminges.  Der  Bischof 
liegt  auf  einer  Steinplatte,  seine  Augen  sind  geschlossen;  Kopf 
und  Antlitz  sind  besonders  bewundernswert.  Über  ihm  wölbt  sich 
ein  reich  behauener  Baldachin,  seine  Füße  ruhen,  wie  üblich,  auf 
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Löwen.  In  Schulterhöhe  neben  ihm  knien  zwei  Engel.  Die 
Seitenwände  des  Sarkophags  zeigen  unter  gotischen  Bögen  reichen 
Figurenschmuck  in  Hochrelief.  Dargestellt  ist  eine  Prozession 
klagender  Frauen,  also  pleurants,  die  allerdings  noch  ganz  kon- 
ventionell gehalten  sind.  Einzig  in  den  Gesten  und  übertrieben 
abgewandteu  Gesichtern  spürt  man  einen  Drang  nach  Lebendigkeit 
und  der  Wirklichkeit  abgelauschte  Motive. 

Im  Verlaufe  des  14.  Jahrhunderts  trat  eine  Wandlung  des 
Nischengrabes  auf.  Hatte  man  es  schon  früher  hin  und  wieder 
hinter  dem  Hauptaltar  angebracht,  so  wurde  es  nunmehr,  vielfach 
in  Anleiinung  au  die  Seitenwände  des  Chores,  an  der  AVand  des 
Presbyteriums  errichtet.  Reicher  Reliefschmuck  zierte  die  Rück- 
wände der  Nischen,  sowie  die  Seiten  des  Sarkophags,  so  daß  der 
erste  Eindruck  nicht  selten  der  eines  Altars  mit  steinernen  Retabulen 
wai-.  Die  schönsten  Beispiele  dieser  neuen  Grabmalsart  bieten  die 
Kirchen  Saint  Just  in  Narbonne  und  Saint  Etienne  in  Limoges. 
In  der  einen  befindet  sich  das  Grabmal  des  Erzbischofs  Pierre 
de  la  Jugie  {-f  1376).  Die  Gestalt  des  Bischofs  ruht  auf  hohem 
Sarkophag,  über  dem  in  Nischen  Prophetengestalteu  stehen.  Zu 
seinem  Haupte  trägt  ein  Engelpaar  seine  Seele  gen  Himmel. 
Bemerkenswerter  noch  sind  die  Grabmäler  des  Rainaud  la  Porte 
und  seines  Neffen  Bernard  Brun  in  Limoges.  Das  des  ersteren 
befindet  sich  zur  Rechten  des  Chores,  gegenüber  der  Sakristei. 
Zwei  Engel  öffnen  einen  Vorhang  über  der  Gestalt  des  Prälaten, 
ein  italienisches  Motiv,  das  hier  einzig  um  diese  Zeit  in  Frank- 
reich auftritt.  Reliefs  am  Sarkophage  und  an  der  darüber  auf- 
steigenden Rückwand  zeigen  die  canonici  der  Kirche  als  pleurants 
und  Szenen  der  Heiligenlegende.  Am  Grabmal  des  jüngeren  Brun, 
weiland  Stiftsherrn  von  St.  Etienne,  ist  im  wesentlichen  derselbe 
Aufbau  zu  bemerken,  wie  bei  dem  vorhergehenden:  Die  Gestalt 
des  Kanonikus  liegt  ausgestreckt  auf  der  Platte  des  Sarkophags, 
dessen  Vorderseite  von  Blendarkaden  und  gotischen  Tabernakeln, 
iu  und  unter  denen  die  Relieffiguren  anderer  Chorherrn  angebracht 
sind,  belebt  wird.  Die  Isoliertheit  dieser  Gestalten,  ihre  paarige 
Gegenüberstellung,  dort,  wo  sie  zueinander  in  Beziehung  gebracht 
sind,  ihre  gestreckten  Proportionen,  das   alles  ist  noch  durchaus 

8* 
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gotisch  empfunden  und  geht  mit  der  angewandten  Architektur 
Hand  in  Hand.  In  demselben  Sinne  ist  das  Größenverhältnis 
des  sitzenden  Christus  und  der  knienden  Maria  in  der  Richter- 
szene des  rechten  oberen  Reliefs  der  Rückwand  zu  dem  sie  um- 
gebenden Räume  zu  verstehen,  das  in  keiner  Weise  der  Wirklich- 
keit entspricht.  Auch  die  Art  der  Gewandfalten  wird  vom  damaligen 
Stande  der  Gotik  bestimmt;  es  finden  sich  hängende  Dreiecke, 
deren  sphärische  Winkel  beinahe  die  gleichen  sind,  wie  die  des 
umrahmenden  Spitzbogenpaares. 

Ein  wichtiges  Beispiel  für  die  Verbindung  tabernakelartiger 
Aufsätze  mit  den  Mauern  des  Chorhauptes  bietet  sich  in  der 
eglise  des  cordeliers  in  Paris  am  Grabmal  des  Grafen  Charles 
d'Estampes,  in  dessen  Grundriß  sich  zudem  das  Gesetz  gotischer 
Paarigkeit  der  Offnungen  zwischen  den  Trägern  in  deutlicher  Aus- 
prägung zeigt.  Die  rhythmische  Taktierung  dieser  unteren  Bogen- 
öffnungen  wiederholt  sich  oben  beschleunigten  Tempos  in  einer 
Art  Dachbalustrade. 

Nicht  ganz  der  gleichen  Stilhöhe  und  derselben  Feinheit  der^ 
Ausführung,  wie  sie  die  genannten  Grabmäler  aufweisen,  sind 
die  Monumente  gewisser  avignonesischer  Päpste,  von  denen  die 
Benedikts  XII.,  Johanns  XXII,  Urbans  V.  und  Clemens  VI.  als 
die  relativ  bedeutendsten  erwähnt  seien;  sie  alle  sind  um  die 
Mitte  des  Jahrhunderts  entstanden,  das  zuletztgenannte  von  den 
Händen  dreier  Künstler.  Unter  der  großen  Zahl  der  damals,  in 
der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  wirkenden  Bildhauer 
nimmt  Andre  Beauneveu  aus  Valenciennes  eine  besondere 
Stellung  ein.  Er  stand  am  Hofe  Karls  V.  als  Miniaturmaler  und 
Bildhauer  in  hohem  Ansehen,  und  eine  Reihe  von  Aufträgen, 
besonders  fürstlicher  Grabmäler,  bezeugt  seine  von  der  Gunst 
des  Herrschers  getragene  Tätigkeit.  So  führte  er  die  Grabmals- 
statuen Philipps  VI.  (f  1350)1,  Johanns  des  Guten  (f  1341)  und 
Karls  V.  und  seiner  Gemahlin  aus.  Es  handelt  sich  hierbei  um 
Arbeiten  für  St.  Denis.  Vergleicht  man  die  Statuen  Karls  V.  mit 
den  erwähnten  in  der  Celestinerkirche  und  der  von  Amiens,  so 
stellt    sich    bei    aller  Verschiedenheit    der    Einzelzüge    doch    die 

1  Musee  du  Louvre,  Abb.  Michel,  histoire  de  l'art,  t.  II,  p.  715. 
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Gemeinsamkeit  gleicher  Proportionen  in  der  Gesichts-  und  Körper- 
bildung heraus,  ein  Zug,  der  von  Jean  Laran  erstmalig  festgestellt, 
die  genau  Maßarbeit  der  damaligen  Bildhauer  beglaubigt.  In 
der  bekannten  Reihe  von  Miniaturen  dieses  Meisters,  jenen 
24  Propheten-  und  Apostelgestalten,  die  die  ersten  Seiten  eines 
im  Inventar^  des  Herzogs  von  Berry  erwähnten  Psalters  einnehmen, 
zeigen  sich  gotische  Architekturformen  an  den  Thronsesseln  und 
in  der  Gewandung  noch  deutlich  langgezogene  schmale  Falten  im 
weiten  Gehäuge,  deren  rhythmischer  Schwung,  ohne  klar  die 
Körperlichkeit  auszuweisen,  beinahe  zur  musikalischen  Begleitung 
wird.  Erst  die  daneben  aufragende  Architektur  bietet  mit  festen 
Bestandteilen  Halt.  Durch  diesen  Gegensatz  kommt  das  eigentlich 
Malerische  der  Gestaltungsweise  dieses  Meisters  klar  zum  Ausdruck. 
Monumentale  Züge  an  seinen  Skulpturwerken  würden  darum  direkt 
verwundern.  Körper,  die  sich  selbst  im  Räume  behaupten,  sind 
seine  Gestalten  nicht.  Er  liebt  es,  die  "Weichheit  der  Helldunkel- 
wirkung mit  Hilfe  der  Meißelkunst  bis  an  die  Grenze  seiner 
technischen  Fähigkeit  zu  steigern  und  damit  eine  der  Bildwirkung 
sich  nähernde  Illusion  zu  erzeugen.  Malerische  Auffassung  ist 
das  Entscheidende  seiner  Kunstübung.  Die  dabei  waltenden 
naturalistischen  Tendenzen  besonders  in  der  Gesichtsbildung  sollen 
nicht  unerwähnt  bleiben. 

In  der  Zeit  nach  dem  Tode  Karls  V.  entwickelt  sich  die 
Plastik  unter  Beibehaltung  der  realistischen  Auffassung  über  das 
nie  ganz  verschwindende  malerische  Moment  hinaus  zu  teilweise 
unübertrefflicher  Monumentalität.  Die  Reihe  der  hierher  ge- 
hörenden Kunstdenkmäler  kann  nur  durch  die  wichtigsten  Bei- 
spiele charakterisiert  werden. 

Wenige  Tage  vor  seinem  Ende  ordnete  der  König  an,  daß 
der  Leib  seines  ehemaligen  Connetable,  Bertrand  Duguesclin 
(•{•  3.  Juli  1380),  der,  einst  eine  starke  Stütze  seines  Herrn,  von 
ihm  verstoßen,  im  südlichen  Frankreich  ums  Leben  gekommen 
war,  in  feierlicher  Weise  in  einem  eigens  für  ihn  herzurichtenden 
Mausoleum  bestattet  werde.  Karl  VI.  ließ  diesen  Wunsch  seines 
Vaters  nicht  unerfüllt,    1389  übergab  in  seinem  Auftrag  Raimond 

'  Bibl.  nat.  ils.  Fran^ais  1391. 
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du  Temple  die  Ausführung  des  Grabmals  den  Bildhauern  Robert 
Loisel  und  Thomas  Prive,  Die  aus  Alabaster  gefertigte  Bildfigur 
muß,  mit  Pelibiens  Beschreibung  verglichen,  bis  ins  Kleinste 
gehende  Porträtähulichkeit  aufweisen.  Und  in  der  Tat  ist  der 
Gesichtsausdruck  so  weit  von  allem  Herkömmlichen  entfernt,  daß 
auch  hier  wieder,  wie  an  den  Königsgestalten  von  St.  Denis,  eine 
Arbeit  nach  der  Totenmaske  anzunehmen  ist.  Die  stumpfe,  breite 
Nase,  die  etwas  abwärts  gezogenen  Winkel  des  wulstlippigen 
Mundes,  die  scharfen  Falten  der  unteren  Backenpartien  sind  nur 
als  Wiedergabe  natürlichsten  Ausdrucks  erklärlich.  Mit  derselben 
Schärfe  wird  die  Physiognomie  nachgeahmt  am  Grabmale  Leons 
de  Lussignan  in  der  Celestinerkirche. 

Doch  mit  der  porträthaften  Darstellung  ist  das  Wirkungs- 
gebiet des  Realismus  noch  längst  nicht  erschöpft.  Das  Grabmal 
des  Kardinals  Lagrange  in  Avignon  (Saint  Martial),  dessen  Porträt- 
figur am  Nordportal  von  Amiens  erwähnt  wurde,  zeigt  unter  der 
Deckplatte  des  Sarkophags,  auf  dem  die  Gestalt  des  Kirchen- 
fürsten in  üblicher  Weise  liegt,  einen  Einblick  ins  Innere^;  ein 
der  Vergänglichkeit  der  Materie  anheimgefallener  Menschenleib, 
dessen  Knocheu  unter  dem  abfallenden  Fleisch  hervorragen,  wird 
sichtbar  und  zeugt  von  einem  bis  an  die  Grenze  des  Ekel- 
erregenden reichenden  Realismus  des  Künstlers.  Mit  dieser 
tiefsten  und  letzten  menschlichen  Erniedrigung,  die  in  dem  Zerfall 
der  irdischen  Hülle  sich  ausprägt,  kontrastiert  oben  die  höchste 
Verherrlichung.  In  acht  Etagen  übereinander  steigt  der  Aufbau 
des  Males  zum  abschließenden  Baldachin  an.  Szenen  der  Heiligen- 
legende füllen  als  Reliefschmuck  die  hohe  Rückwand:  Christus 
und  die  Apostel,  Geburt  Maria,  Verkündigung  und  Geburt  Christi, 
Himmelfahrt,  Krönung  Maria. 

Im  Anschluß  an  diese  Grabmäler  seien  noch  als  berühmte 
Kunstdenkmäler  jener  Epoche  das  Portal  der  Kathedrale  von 
Bordeaux  und  der  Türsturz  über  dem  Portal  des  Schlosses  Ferte- 
Milon  genannt.  Das  Entstehungsjahr  der  Skulpturen  vom  Kirchen- 
portal in  Bordeaux  ist  ungefähr  bestimmt  durch  das  Todesjahr  des  in 
der  Mitte  stehenden  Papstes  Clemens  IV.:  1314.    Er  ist  als  Porträt- 

1  Michel,  o.  c.  Bd.  II,  Abb.  193. 
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figur  in  gaoz  bestimmter  Idealisierung  als  Kircbenfürst  gegeben,  in 
böchster  pontifikaler  Majestät.  Ihm  zur  Seite  stebeu,  strengem, 
gotischem  Stil  gemäß,  in  Nischen,  die  Bischöfe  seiner  Diözesen, 

Über  dem  Portal  des  1391  — 1407  für  den  Herzog  Louis 
d'Orleans  erbauten  Schlosses  Ferte-Milon  befindet  sich  ein  Türsturz, 
den  von  Engeln  gehaltene  Wappen  zieren.  Darüber  wölbt  sich  in 
flachem  Bogen  eine  von  Arkaden  eingefaßte  Nische,  dem  Charakter 
des  Schreines  ähnlich,  die  den  Betrachter  zum  Vollzug  der  Tiefe 
anleiten  soll.  In  Wirklichkeit  aber  existiert  nur  eine  ganz  schmale 
Vorderschicht,  deren  Bewegungs-  und  Raumachse  die  Breite  ist. 
Sie  zwingt  zum  Ablesen  des  Reliefs  von  links  nach  rechts.  Die 
Madonna  ist  als  von  links  herein  gekommen  zu  denken;  der  vor 
ihr  in  ganz  frontaler  Haltung  gezeigte  Christus  erscheint  nur  wegen 
seiner  Beziehungen  zu  ihr.  Die  Gestalten  selbst  sind  nicht  mehr 
gotisch  empfunden,  während  das  vom  Gehänge  der  Falten  wohl 
gesagt  werden  kann. 

Nahezu  den  Schluß  der  Entwicklung  in  der  französischen 
Skulptur  des  14.  Jahrhunderts  bildet  ein  Werk  der  Ste.  Chapelle 
zu  Bourges.  Der  Sitte  entsprechend,  die  selbst  hohen  Funktionären 
die  Sorge  um  ihre  Grabmäler  schon  bei  Lebzeiten  gebot,  hatte 
Jean  de  Berry  Anordnungen  getroffen,  daß  seine  Monumente  in 
den  Kathedralen  von  Poitiers  und  Bourges  errichtet  würden.  Hier 
hatte  er,  hinter  dem  Hauptaltar,  einen  der  Heiligen  Jungfrau  ge- 
weihten Altar  errichten  lassen,  der  um  seiner  in  weißem  Marmor 
gehauenen  Madonna  willen  in  der  Folgezeit  unter  dem  Namen 
Notre  Dame  la  blanche  Berühmtheit  erlangte  und  bereits  früher 
erwähnt  wurde.  Zu  beiden  Seiten  des  Thrones  befanden  sich  Hoch- 
reliefs mit  Engeln;  links  und  rechts  davon  knieten  in  Hoftracht 
Jean  de  Berry  und  seine  Gemahlin,  Johanna  von  Bologna.  Diese 
Gestalten  waren  im  Zusammenhange  des  ganzen  Werkes,  das  un- 
mittelbarer Andacht  geweiht  war,  als  Stellvertreter  der  Stifter  in 
deren  Abwesenheit  gedacht.  Das  wichtigste  an  diesem  Male  ist 
die  Farbwirkung.  Die  den  fürstlichen  Statuen  anhaftende  Poly- 
chromie  stempelt  sie  zu  natürlichen,  aus  dem  Leben  herausgegriffenen 
Personen.  Im  Gegensatz  dazu  steht  das  in  Ewigkeitsphären  neu- 
tralisierende Weiß  des  Gesteines,  in  dem  die  Gottesmutter  gearbeitet 
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ist.  Dieser  Kontrast  von  Polyohromie  =  Realität  und  Monochromie 
=  Idealität  übt  seinen  maßgebenden  Einfluß  noch  lange  in  Plastik 
und  Malerei  aus  und  konnte  mit  Evidenz  im  ersten  Kapitel  am 
Genter  Altar  angesichts  der  Johannesstatuen,  der  Kainreliefs  u.  a. 
erwiesen  werden.  Die  Köpfe  der  Statuen  sind  zerschlagen  worden, 
und  keine  Quelle  vermittelte  je  ihr  Aussehen,  hätte  nicht  Hans 
Holbein  d.  J.  gelegentlich  seines  Aufenthalts  in  Nordfrankreich  die 
Stifterfiguren  gezeichnet.  Eine  genaue  Kopie  ist  seine  Zeichnung 
nicht;  vielmehr  sprechen  darin  unverkennbare  Errungenschaften 
des  klassischen  Stils  bereits  mit.  Von  Augen  des  16.  Jahrhunderts 
sind  die  Gestalten  gesehen  und  durch  Vollkommenheiten  der 
späteren  Zeit  gewandelt  worden,  die  den  Originalen  fremd  sein 
mußten.  Soviel  aber  ist  feststellbar:  die  Statuen 'sind  überraschende 
Beispiele  der  damaligen  Bildhauerkunst  gewesen,  vom  Idealismus, 
als  dem  Erbteil  der  reinen  Gotik  behaftete  Kunstwerke.  Doch 
auch  der  neue  Drang  nach  realistischer  Gestaltung  macht  sich  an 
ihnen  bemerkbar  und  weist  über  gotisches  Empfinden  hinaus.  Die 
Proportionen  der  Königstatue  stehen  in  starkem  Widerspruch  zum 
Vertikalismus,  den  sich  die  Gotik  auf  Grund  des  langgestreckten 
Baues  der  Menschenleiber  zu  eigen  gemacht  hatte.  Immer  klarer  tritt 
der  Abfall  von  diesem  Idealmaß  hervor  und  erzeugt  bei  den  Bild- 
hauern selbst  eine  gewisse  Unsicherheit  des  Maßstabes,  Gotisches 
Prinzip  und  natürliche  Größenverhältnisse  —  eine  Zeit  lang  liegen 
sie  im  Widerstreit,  dann  siegt  der  den  gegebenen  Vorbildern  in  allem 
nacheifernde  Realismus  und  bringt  eine  allmähliche  Loslösung  der 
Gestalten  vom  architektonischen  Rahmen  mit  sich,  der  den  Figuren 
jener  älteren  Kunstweise  jederzeit  verbunden  war.  Insofern  trägt 
auch  ein  Kunstdenkmai  wie  das  des  Kardinals  Lagrange  den  Gegen- 
satz verschiedener  Perioden  in  sich:  gotischer  Vertikalismus  waltet 
noch  in  der  Architektur,  der  hochstrebenden  Sinnesart  seines 
Stifters  entsprechend;  die  Gestalten  dagegen  weisen  untersetzte 
Proportionen  auf  und  verfügen  eigentlich  über  keine  adäquaten 
Oberhälften  im  Verhältnis  zur  gesamten  Körperlichkeit,  Diese 
Aufgabe  des  Architektur  und  Plastik  bis  dahin  gemeinsamen  Maß- 
stabes begründet  die  neue  selbständige  Stellung  der  Bildnerei  und 
führt  mit  der  sich  um  die  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  vollziehenden 
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Wandlung  das  Ende  der  Gotik  herbei.     Architektur  und  Plastik 
gehen  von  da  an  gesonderte  Wege. 

Damit  ist  im  Grunde  das  Prinzip  der  neuen  Zeit  zu  Aus- 
gang des  vierzehnten  und  zu  Beginn  des  nächsten  Jahrhunderts 
charakterisiert,  seine  allgemeine  Durchführung  ist  in  den  einzelnen 
Gegenden  zeitlich  sehr  verschieden. 


2.  Realismus  und  Malerisches  in  der  Schule  Yon  Oijon, 
eine  Vorbedingung  des  Genter  Altares. 

Zu  überraschender  Vollendung  bereits  ist  die  realistische 
Gestaltungsweise  und  die  monumentale  Auffassung  des  Statuarischen 
in  der  Bildhauerschule  von  Dijon  gediehen,  deren  Stil,  wie  Analyse 
und  eingehende  Vergleichung  ergeben,  die  künstlerischen  Voraus- 
setzungen für  die  Ausdrucksweise  Huberts  im  Genter  Altar  und 
für  die  Entwicklung  Jans  van  Eyck  nach  der  Vollendung  dieses 
Kunstwerkes  ist.  Drei  große  Skulpturenkompositionen  kommen 
in  Betracht,  deren  letzte  die  maßgeblichste  ist:  Das  Grabmal 
Philipps  des  Kühnen,  die  Portalfiguren  der  Kartause  von  Champmol 
und  der  Mosesbrunnen. 

Das  Grabmal  Philipps  des  Kühnen,  dessen  Ausführung  nach- 
einander drei  Künstlergenerationen  von  Dijon  in  Anspruch  nahm, 
ist  eine  umfangreiche  Arbeit.  Auf  schwarzer,  marmorner  Basis 
erheben  sich  die  Wände  des  Sarkophags,  von  Pfeilern  und  Taber- 
nakeln reich  gegliedert,  so  daß  der  Eindruck  einer  ringsherura- 
laufenden  Galerie  erweckt  wird.  Das  schon  im  12.  Jahrhundert 
auftretende  Nischenmotiv,  das  an  den  Grabmälern  des  Heiligen 
Hilarius,  des  Guillaume  de  Vienne,  des  Herzogs  von  Berry  und 
mancher  anderen  Fürsten,  geistlichen  und  weltlichen,  erscheint, 
gelangt  hier  nicht  mehr  in  seiner  Ursprünglichkeit  zur  Anwendung. 
Nur  die  Grundform  der  Arkadenreihe  ist  noch  als  eigentlich 
gotisch  zu  bezeichnen;  sie  hat  aber  nichts  mehr  mit  der  Struktur 
des  Ganzen  zu  tun,  sondern  besitzt  lediglich  noch  dekorativen 
Wert  als  Schmuckmotiv,  das  dazu  dient,  die  Wandung  des  Sockel- 
aufbaues zu  gliedern  und  ihre  ßhythmisierung  durchzuführen. 
Die  Kunstübung  der  reinen  Gotik  pflegte  ferner  in  solche  Nischen 
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rhythmisch  bewegte  Gestalten  zu  stellen,  die  mit  der  Ausdrucks- 
bewegung den  Rhythmus  der  durchlaufenden  Arkadenreihe  be- 
gleiteten und  bestärkten.  Hier  aber  ist  noch  etwas  anderes  im 
Spiele,  was  im  Allgemeinen  den  Eindruck  vertiefend  wirkt,  die 
Farbengebung.  Der  schwarze  Marmor  von  Sockel  und  Deckplatte, 
der  weiße  Alabaster  des  Zwischengeschosses  mit  dem  farbigen 
Gepränge  der  Gestalten,  der  pleurants,  die  innerhalb  der  Arkaden 
sich  zum  Trauerzug  vereinigen,  geben  die  drei  Charakteristiken, 
die  für  die  Wirkung  des  Ganzen  ausschlaggebend  sind:  Schwarz - 
weiß -bunt.  Dazu  kommt  durch  den  Gegensatz  der  zurücktretenden 
einzelligen  architektonischen  Partien  an  den  Sarkophagwäuden, 
die  zum  Tiefenvollzug  auffordern,  und  den  vorspringenden  paarigen 
Doppelteilen  ein  Kontrast  von  Dunkel  und  Hell  zustande,  der 
zusammengeht  mit  der  beabsichtigten  Wirkung  des  Schwarzweiß- 
eindrucks und  das  rhythmische  Geheimnis  der  umlaufenden 
Galerie  offenbart.  Die  weißen  Pfeiler,  die  vor  dem  dunklen 
Untergrund  der  Sarkophagwand  erscheinen,  geben  die  stark  be- 
tonten Akzente  des  fortschreitenden  Verlaufs  ab,  der  durch  die 
ununterbrochene  Spitzbogenreihe  aufrecht  erhalten  wird.  Dort, 
wo  an  den  Ecken  des  Sockels  das  rechtwinklige  Umbiegen  der 
ganzen  Arkadenreihe,  also  Übergang  oder  Zusammenstoß  der 
Seiten  in-  oder  miteinander  erforderlich  wird,  erscheinen  die 
Pfeiler  über  Eck  gestellt  und  nehmen  mit  ihrer  Profilierung  eine 
aufhaltende  und  zugleich  weiterleitende  Stellung  ein,  die  den 
rhythmischen  Schwung,  wie  ihn  die  Folge  der  gleichen  archi- 
tektonischen Teile  und  der  Wechsel  von  Hell  und  Dunkel  er- 
zeugten, auffängt  und  der  benachbarten  Seite  überträgt.  Dabei 
entspricht  der  gotischen  Paarigkeit  jener  die  Pfeiler  untereinander 
verbindenden  Bögen  die  Anordnung  der  Gestalten  im  Zuge  der 
umwandelnden  pleurants.  Auch  sie  erscheinen  im  Spiel  von  Licht 
und  Schatten,  das  durch  die  durchbrochenen  Tabernakel  hindurch 
zu  betrachten  ist.  Unwillkürlich  bringt  sie  der  Betrachter  in 
Zusammenhang  mit  der  Architektur  und  sieht  deren  Gegeben- 
heiten in  Einheit  mit  ihnen.  In  Wirklichkeit  gehören  hier  auch 
Figürliches  und  Tektonisches  noch  eng  zusammen,  Wie  die 
Pfeiler  an   den   Ecken   das  Umbiegen   beschreiben,    so  tun  es  in 
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derselben  Weise  einzelne  Gestalten  an  diesen  Steilen,  die  genau 
auf  die  Diagonalen  des  Grundrisses  gesetzt  sind  und  denselben 
Funktionswert  baben,  wie  die  entsprechenden  Bauteile.  Hierin 
äußert  sich  ein  Motiv,  dessen  letzte  Bedeutung  mimischen,  dessen 
Wirkung  malerischen  Ch'arakters  ist. 

Die  durchaus  zeremonielle  Haltung  der  pleurants,  deren  Rolle 
in  diesem  Falle  Glieder  des  Hofes  übernommen  haben,  erzeugt 
auf  den  ersten  Blick  einen  etwas  monotonen  Eindruck,  der  zur 
Lebendigkeit  der  Architektur  nicht  passen  will.  Näher  betrachtet 
jedoch  erkennt  man  die  äußerst  bewegte  Schilderung  eines 
interessanten  Kleinlebeus,  das  sich  im  Trauerzuge  abspielt.  Der 
Künstler  läßt  nicht  mehr  den  Typus  walten,  tn  jeder  Einzel- 
gestalt macht  sich  das  Individuum  geltend.  Durch  irgendeine 
Geste  innerhalb  der  bei  der  Leichenfeier  möglichen  Gebärden- 
sprache wird  jedesmal  etwas  ganz  Subjektives,  angedeutet.  Nicht 
das,  was  sie  tun,  sondern  wie  sie  es  ausführen,  ist  hierbei  von 
Belang:  einige  trocknen  ihre  Tränen,  andere  scheinen  sich  zu 
unterhalten,  wieder  andere  ringen  die  Hände.  Chorknaben  schreiten 
daher,  ein  Bischof  mit  dem  Krummstab,  Priester,  Offiziere,  Hof- 
beamte. Hier  und  da  zeigt  eine  aufgehobene  Kutte  das  eigent- 
liche Gewand.  Alles  ist  mit  großer  Lebendigkeit  gegeben  und 
mit  einer  Freude  an  der  Darstellung,  wie  sie  an  Kunstwerken 
früherer  Zeiten  in  ähnlicher  Ausprägung  nicht  zu  beobachten  sind; 
man  könnte  bisweilen  an  plastische  Drolerie  denken,  solche 
Schalkhaftigkeit  kommt  in  dieser  auf  feinste  Beobachtung  des 
Realen  sich  gründenden  Schilderung  zutage.  Die  einzelnen  Ge- 
stalten sind  gedrungen.  Auf  Betonung  der  Vertikalen  kommt  es 
dem  Künstler  nicht  mehr  an.  Der  von  innen  hervorbrechende, 
hin  und  wieder  bis  zur  Leidenschaft  gesteigerte  Schmerz  wird 
zum  Motiv  einer  sich  in  die  Breite  legenden  Bewegung.  Dem 
schließt  sich  die  nach  den  Seiten  ausladende  Anlage  der  Kopf- 
bedeckungen an.  Schließlich  wird  dieser  Eindruck  noch  gesteigert 
durch  die  vorgeneigte  Haltung,  die  den  Kopf  nur  in  Verkürzung 
sehen  läßt  und  die  ihrerseits  dazu  beiträgt,  den  Ausdruck  des 
Seelenlebens  zu  verkörpern.  Zur  genaueren  Feststellung  dieser 
Erscheinungen,   die  dem  Betrachter  zunächst  im  Zusammenhang 


—     28      — 

mit  der  Architektur  dargeboten  werden,  wird  er  im  Vollzuge  des 
Entlangschreitens  zum  Verhalten  gezwungen  und  auf  einen  Stand- 
punkt hingedrängt.  Auf  diese  Wirkung  läuft  die  reichere  Be- 
lebung der  ganzen  Langseite  des  Sarkophags  hinaus,  die  immer 
wieder  Aufenthalt  gebietet,  wo  sonst  möglichst  rasche  Bewegung 
vom  Fußende  zum  Kopf  vonstatten  gehen  würde;  d.  h.  die 
malerische  Auffassung  waltet  vor.  Das  vermittelt  den  Zusammen- 
hang mit  der  ähnlichen  Erscheinung  an  Kunstwerken  der  voran- 
gehenden Jahrzehnte,  ja  mit  der  Richtung  der  ganzen  damaligen 
Kunst  überhaupt.  Damit  ist  das  Wichtigste  über  das  Grabmal 
gesagt.  Die  Gestalt  des  Herzogs  selbst,  die  oben  auf  schwarzer 
Marmorplatte  liegt,  ist  im  Vergleich  zu  all  den  andern  geschilderten 
Gegebenheiten  zwar  nicht  von  geradezu  untergeordneter,  sicher 
aber  doch  von  konventioneller  Bedeutung;  allein  dem  Zuge  der 
pleurants  gegenüber  muß  sie,  obwohl  ihr  die  tektonisch  wichtigste 
Stelle  des  Males  zukommt,  an  Interesse  verlieren.  Nur  die 
Wirkung  der  Farbe  kann  sie  noch  in  entsprechender  Weise  hervor- 
gehoben haben.  Das  weiße  Kleid  und  der  azurblaue,  golden 
punktierte  Herzogsmantel  mögen  das  Ihre  getan  haben.  Selbst- 
verständlich ist  das  Gesicht,  wie  es  nach  dem  Vorgang  von 
St.  Denis  um  diese  Zeit  nicht  mehr  verwunderlich  ist,  porträt- 
getreu aufgenommen.  Im  übrigen  aber  ist  die  Gestalt  herkömm- 
lich ausgearbeitet,  mit  betend  zusammengelegten  Händen,  die 
eisenbeschuhten  Füße  auf  einen  Löwen  lehnend.  Ihr  zu  Häupten 
knien  zwei  Engel  mit  ausgebreiteten  Flügeln  und  halten  einen 
Helm  über  den  Liegenden. 

Die  Hände  der  Künstler  am  Grabmal  Philipps  des  Kühnen 
von  einander  zu  scheiden,  dürfte  schon  deshalb  unmöglich  sein, 
weil  außer  den  drei  leitenden  Meistern  auch  die  Gehilfen  ihres 
Ateliers  mehr  oder  weniger  an  der  Ausführung  beteiligt  waren. 
Jean  de  Marville  hatte  den  Auftrag  dazu  erhalten  und  das  Material 
eingekauft.  Sicherlich  stammt  von  ihm  der  Plan  der  ganzen 
Anlage  und  die  Ausführung  der  architektonischen  Teile.  Ob  und 
was  von  den  Gestalten  aus  seiner  Hand  hervorging,  ist  nicht 
festzustellen,  weil  jede  Vergleichsmöglichkeit  zur  einigermaßen 
sicheren  Umgrenzung    seines    persönlichen   Kunstausdrucks  fehlt. 
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Daß  Claus  Sluter  bei  der  Fülle  der  persöulich  an  ihn  ergangenen 
Aufträge  viel  Zeit  für  den  unvollendeten  Nachlaß  seines  Vor- 
gängers gehabt  hat,  will  mehr  als  fraglich  erscheinen.  Möglich 
ist  es,  daß  einige  pleurants  von  ihm  gearbeitet  sind,  vor  allem 
in  der  Periode  seiner  Gehilfentätigkeit.  So  dürfte  die  Hauptlast 
des  Werkes  seinem  Neffen  zufallen,  der  es  ja  auch  vollendet  hat. 

Im  Jahre  1385  hatte  Philipp  der  Kühne  unweit  von  Dijon 
die  Kartause  von  Charapmol  gegründet  und  unter  der  Leitung 
des  Drouet  de  Dammartin  ausführen  lassen.  Die  Kirche  der 
Kartause  sollte  gleichzeitig  Grabkapelle  der  burgundischen  Herzöge 
werden,  sie  ist  vernichtet  worden.  Nur  der  Eingang  mit  einer 
plastischen  Gruppe  von  höchster  Bedeutung  ist  erhalten  geblieben. 
Die  ersten  Nachrichten,  die  zu  diesen  Skulpturen  in  Beziehung 
zu  bringen  sind,  stammen  aus  dem  Jahre  1388.  Damals  wurden 
aus  den  Brüchen  von  Asuieres  Steinblöcke  in  das  Atelier  des 
Jean  de  Marville  gebracht,  die  zur  Anfertigung  von  Sockeln  und 
Tabernakeln  dienen  sollten. 

Für  das  Grabmal  Philipps  des  Kühnen  kamen  Sockel  nicht 
in  Frage;  es  muß  sich  also  schon  um  die  Portalgruppe  gehandelt 
haben.  Ob  und  welche  Figuren  zu  dieser  Zeit  bereits  fertig 
waren,  darüber  gehen  die  Meinungen  allenthalben  weit  auseinander. 
Sicher  erscheint  nur  die  Tatsache,  daß,  bevor  der  Künstler  an 
diese  Zutaten  denken  konnte,  zum  mindesten  die  Entwürfe  der 
Gruppe,  ja  gewisse  Einzelheiten  fertiggestellt  sein  mußten;  wahr- 
scheinlich war  von  den  Gestalten  keine  vollendet,  eine  jedoch, 
wie  sich  späterhin  zeigen  wird,  bereits  in  Arbeit:  die  Madonna. 
Von  weiteren  hierher  gehörigen  geschichtlichen  Überlieferungen 
ist  bekannt,  daß  1391  die  Gestalten  Johannes  des  Täufers  und 
Katharinas.  1393  die  des  Herzogs  an  ihren  Standort  gebracht 
wurden.  Bis  1394  gehen  die  Rechnuugsnotizen,  die  sich  mit  der 
Bezahlung  der  Arbeiten  für  das  Portal  befassen.  Um  diese  Zeit 
muß  es  vollendet  gewesen  sein.  Die  Hauptlast  der  Ausführung 
fiel  also,  nachdem  Jean  de  Marville  1389  gestorben  war,  Claus 
Sluter  zu.  Auch  an  diesem  Werke  arbeiteten  unter  seiner  Leitung 
eine  Anzahl  Schüler  und  Gehilfen  mit,  von  denen  Pierre  Beauneveu 
und  Heunequin  Priudale  die  bedeutendsten  gewesen  sein  dürften. 


—  so- 
lo einem  in  der  Mitte  geteilten  Portal  gruppieren  sich  fünf 
Gestalten.  Die  Haupttonstelle  vor  dem  Mittelpfeiler  hat  Maria 
inoe.  Ihr  zur  Rechten  kniet  Philipp  der  Kühne,  betreut  von 
Johannes  dem  Täufer,  auf  der  anderen  Seite  befindet  sich  Margarete 
von  ßurgund  unter  dem  Schutze  der  heiligen  Katharina. 

Diese  Personen,  die  in  dem  Werke  vereinigt  werden,  bringen 
unverkennbar  heterogene  Elemente  mit  sich,  die  immer  da  vor- 
handen sind,  wo  Heiligkeit  und  menschliche  Einfalt,  auch  wenn 
sie  in  fürstlicher  Tracht  auftritt,  in  Einheit  aufgehen  sollen.  Man 
denke,  was  diese  Tatsache  anlangt,  an  das  drastische  Beispiel  von 
Adam  und  Eva  oder  an  die  Stifter  am  Genter  Altar.  Von  vorn- 
herein ergeben  sich  Schwierigkeiten  sowohl  der  Anordnung  wie  der 
Charakterisierung  der  einzelnen  Gestalten,  die  von  der  Regie  des 
Künstlers  überwunden  werden  müssen. 

Die  Verteilung  der  Figuren  auf  den  Portalausschnitt  wurde 
angedeutet:  die  Madonna  mit  dem  Kinde  am  Mittelpfeiler,  auf 
sie  zugestaffelt  an  den  Seiten  Stifter  und  Heilige  in  anbetender, 
beziehungsweise  devot  grüßender  Haltung.  Himmlisches  und 
Irdisches.  Ist's  ein  Vorgang  von  Ewigkeitsdauer?  Niemals! 
Wären  Pfeiler  und  Sockel  mit  der  Härte  und  Unbeweglichkeit 
ihrer  Materie  keine  widerstrebenden  und  konstitutiven  Elemente, 
man  müßte  beim  Anblick  der  Szene  an  ein  vorübergehendes 
Ereignis  denken,  das  zwar  nicht  mehr  in  den  strengen  Ritus  der 
Kirche  hineinpaßt,  wohl  aber  für  diese  und  spätere  Darstellungen 
ähnlicher  Art  die  einzig  mögliche  Erklärung  des  künstlerisch- 
Gegebenen  zu  sein  scheint.  Madonna  bewegt  sich  aus  dem  Innern 
der  Kirche  heraus;  hier  an  der  äußersten  Grenze  des  Heiligtums 
hält  sie  inne,  im  nämlichen  Moment  beugen  die  überirdischen 
Gestalten  die  Knie  in  Reverenz,  der  Blick  der  Stifter  aber  geht 
in  Andacht  ihr  entgegen.  Damit  charakterisiert  sich  das  Ganze 
als  eine  Art  lebendes  Bild,  das  sub  specie  momenti  erfaßt  sein 
will,  das  die  simultane  Erscheinung  aller  Einzelheiten  in  den 
Vordergrund  des  ästhetischen  Interesses  gerückt  sehen  will.  Doch 
bis  zur  Erreichung  dieses  Eindruckes  führt  den  Künstler  ein 
lauger  Weg,  von  der  göttlichen  Welt  zum  irdischen  Schauplatz, 
über  Jahrhunderte  hinweg,  vom  Morgenland  zum  Abendland.    Das 
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sind  die  Punkte,  zwischen  denen  Brücken  zu  schlagen,  die  Gegen- 
sätze, die  in  Einheit  zu  binden  sind.  Sie  bezeichnen  program- 
matisch des  Künstlers  schwere  Aufgabe.  Es  gilt,  die  ägyptische 
Prinzessin,  die  späterhin  iieilig  gesprochen  wurde,  und  Johannes 
den  Täufer,  um  dessen  Lenden,  wie  die  Schrift  berichtet,  ein 
Kleid  von  Kamelhaaren  sich  schlang,  dessen  Speise  Heuschrecken 
und  wilder  Honig  waren,  zusammenzubringen  mit  dem  prunkvollen 
burgundischen  Hofe,  der  ein  Asyl  der  Irdischkeit  und  Sinnenlust 
war,  und  sie  alle  den  Blicken  der  erhabenen  Gottesmutter  genehm 
zu  machen.  Wie  kann  das  künstlerische  Einheit  werden?  Die 
Lösung  dieser  Frage  im  Sinne  des  großen  Meisters  geht  aus  der 
Betrachtung  der  Einzelgestalten  hervor, 

Johannes  der  Täufer  dürfte  seiner  biblischen  Schilderung  nach 
am  wenigsten  in  die  Gesellschaft  der  himmlischen  Frauen  hinein- 
passen. Hier  aber  weist  er  Züge  auf,  die  an  jene  Charakteristik 
nur  noch  erinnern.  So  wird  im  Brustausschnitt  ein  Teil  seines 
Fellgewandes  sichtbar;  denn  der  Meister  erkennt  wohl,  daß  er 
das  schroff  Gegensätzliche  seiner  äußeren  Erscheinung  mildern 
muß.  Darum  will  er  ihn  auch  gar  nicht  als  Wüsten  menschen 
geben.  Die  Auffassung,  die  er  ihm  zugrunde  legt,  ist  die  des 
letzten  Propheten,  wie  die  Schrift  am  Genter  Altar  besagt.  Er 
ist  der  Vermittler  zwischen  dem  Alten  und  Neuen  Bund,  der 
Vorläufer  Christi,  dessen  Symbol  er  auf  dem  Arme  trägt.  Damit 
rückt  er  rein  gedanklich  dem  Milieu,  in  dem  er  erscheint,  schon 
näher,  und  auch  seine  sichtbaren  Charakteristiken  dürfen  andere 
sein  als  in  der  Rolle  des  in  Einsamkeit  hausenden  Gottesmannes. 
Seine  in  Reverenz  sich  beugende  Haltung  bewirkt  die  Mitteilung 
des  Bewegungstraktus  an  den  Betrachter,  der  bei  intensivem 
Schauen  ihn  bis  zur  passiven  Nachahmung  zu  erleben  sich  ge- 
nötigt sehen  kann.  Das  ist  künstlerisch  außerordentlich  wichtig, 
denn  dadurch  wird  für  den  Davorstehenden  eine  Identifizierung 
des  eigenen  Körpergefühls  mit  dem  starren  Steingebilde  erreicht 
und  auf  dem  Wege  dieser  Einfühlung  in  das  Gesehene  wird 
die  Gestalt  bis  an  die  Grenze  des  Wunders  lebendig.  Hierhin  ist 
auch  der  Sinn  der  Gebärde  zu  rechnen,  die  als  von  innen  heraus- 
dringende Ausdrucksbewegung  verstanden  sein  will.    Ihr  dient  zum 
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Teil  die  Fülle  des  Stoffes,  die  der  Künstler  in  erster  Linie  aller- 
dings zur  Verhüllung  des  Körpers  benutzt.  Und  während  unter 
dem  rechten  Arm  alles  Leibliche  aufhebend  die  Kaskade  der 
Falten  herabstürzt,  bildet  links_  das  Gewand  in  lockerer  Um- 
schreibung des  Körperkonturs  eine  deutliche  S-Linie.  Diese  Fülle 
von  Stoffmassen,  die  bei  der  Johannesstatue  zur  Anwendung  ge- 
langt, hat  sonst  im  allgemeinen  den  Zweck,  die  Zusammenfassung 
alles  Körperlichen  zur  Einheit  zu  bewirken,  waltet  hier  aber  außer- 
dem noch  in  dem  besonderen  Sinne,  nicht  nur  die  Körperlichkeit 
zu  einen  und  zu  umhüllen,  sondern  auch  den  Gedanken  an  die 
menschliche  Hinfälligkeit  gerade  des  Körperlichen  zurückzudrängen 
und  so  den  Heiligen  in  Gottesnähe  zu  rücken.  Wollte  man  ihn 
in  der  Zeittracht  des  14.  Jahrhunderts  denken,  so  würde  die 
Linienführung  der  einzelnen  Gewandstücke,  die  den  Gliedmaßen 
Rechnung  trägt,  eine  Zerschneidung  des  Gesamteindrucks  hervor- 
rufen und  der  Ehrwürdigkeit  der  Erscheinung  Abbruch  tun.  So 
aber  gelingt  es  dem  Meister  auch  mit  der  Wahl  des  Gewandes, 
die  Angleichung  der  Täufergestalt  an  ihre  Umgebung  zu  fördern. 
Einen  Schritt  weiter  auf  diesem  Wege  tut  er  in  der  Verwertung 
der  beigegebenen  Epitheta.  Johannes  hält  das  Lamm  gleichsam 
an  zentralisierender  Stelle,  wie  es  dem  Symbol  des  Gottessohnes 
zukommt.  Von  ihm  strahlen  die  E-adien  der  Gewandfalten  ein- 
hellig aus,  weisen  rückwirkend  darauf  hin  und  tragen  so  dazu  bei, 
auch  aus  der  Drapierung  des  Stofflichen  die  Rolle  des  Täufers 
als  Verkünder  und  Träger  des  Erlösers  hervortreten  zu  lassen. 
In  dieser  Funktion  erweist  er  die  volle  Gleichberechtigung  im 
Rahmen  seines  Milieus.  Zur  Versinnlichung  dieses  gedanklichen 
Aufbaus  dient  dem  Künstler  nur  das  natürlich  Gegebene  als 
Mittel.  Er  weiß  die  Stelle  am  Körper  des  Johannes,  an  der  für 
den  Ductus  der  Falten  die  latente  tragende  Kraft  sitzt,  äußerlich 
aus  der  Dunkelheit  tiefer  Täler  herauszulösen  und  so  für  den 
Hort  des  Heiligtums  geeignet  zu  machen.  Einzig  dort  herrscht 
Ruhe;  denn  selbst  das  Haupt,  das  sonst  bei  dem  Heiligen  un- 
bedeckt erscheint,  ist  in  den  Bewegungszug  der  ganzen  Gestalt 
durch  seine  Umhüllung  einbezogen.  Gleichwohl  dominiert  es  an 
oberster  Stelle  über  allem  Faltengehänge  und  gewinnt  seine  wahre 
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Bedeutung  im  Ausdruck  des  Gesichts,  das  in  greisenhafter  Milde, 
ohne  einen  Idealtypus  zu  vermitteln,  charakterisiert  und  indi- 
vidualisiert seinen  Blick  hinüberrichtet  zur  Madonna,  der  der 
Schützling  empfohlen  sein  soll.  Der  Zusammenhang  mit  den 
beiden  Täufergestalten  am  Genter  Altar  ist  evident. 

Allen  dreien  liegt,  wie  im  vorhergehenden  Kapitel  ausgeführt 
wurde,  nicht  nur  gedanklich  dieselbe  Auffassung  zugrunde,  sondern 
auch  in  stilistischen  Äußerlichkeiten  hält  sich  der  Genter  Meister 
an  sein  Dijoner  Vorbild  und  überträgt  sie  seiner  gemalten  Statue 
an  der  Außenseite  des  Altars;  so  in  der  Art  und  Weise  der  Stoff- 
behandlung des  Faltenwurfes.  Dabei  kann  natürlich  nicht  von 
einer  ganz  genauen  Nachahmung,  sondern  nur  von  freier  Ver- 
wertung des  betreffenden  Motivs  die  Bede  sein. 

Gibt  dieser  Johannes  den  Auftakt,  die  scharf  betonte  Arsis 
der  ganzen  rhythmischen  Komposition,  so  erlebt  der  Betrachter 
drüben  in  Katharina  die  äußerste  Thesis,  die  durch  die  Schlichtheit 
der  Linienführung  besonders  eindrucksvoll  wirkt.  Die  Agypter- 
prinzessin  ist  in  das  Gewand  der  Beginen  gekleidet,  das  mit  seinem 
weiten,  bauschigen  Faltengehänge  so  recht  dazu  angetan  erscheint, 
die  Stellen,  an  denen  der  Körper  mit  Rundung  oder  Ecke  hervor- 
stoßen würde,  mildernd  zu  umfließen,  ohne  dabei  allen  Anhalt  für 
das  darunterbefindliche  Gewächs  aufzuheben,  ja  das,  wie  es  der 
Augenschein  lehrt,  die  ganze  Kurvatur  des  sich  beugenden  Rückens 
als  scharfe  Linie  heraushebt  und  wie  das  Gegenstück  zur  S-Linie 
der  Johannesfigur  empfinden  läßt.  Knie,  Ellenbogen,  Brust,  Schulter 
kommen  naturgemäß  dabei  weniger  zur  Geltung  als  es  beim  männ- 
lichen Heiligen  der  Fall  war,  aber  der  Sinn  der  Gesamthaltung  ist 
derselbe  wie  drüben:  durch  Beugung  der  Knie  eine  ehrfurchtvolle 
Grußbewegung  anzudeuten.  Die  Haltung  der  Linken  ist  nicht 
ohne  Weiteres  zu  erklären,  sie  hat  etwas  Doppelsinniges  an  sich; 
entweder  besagt  sie  die  Darbringung  des  Schützlings  der  Mutter 
Gottes  oder  sie  gibt  einen  Hinweis  auf  das  Schwert,  das  unter 
ihrem  Gewände  hervorragt.  Mit  der  Rechten  wird  sie  das  große 
Rad  berührt,  sich  darauf  gestützt  oder  nur  darauf  hingedeutet 
haben,  wenn  auch  jene  erste  Funktion  der  gleichen  des  Täufers 
besser  entsprochen  haben  dürfte.  Das  Rad  muß  als  im  Augenblick 
örumbt.  3 
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am  Boden  feststehend  gedacht  werden,  jedenfalls  darf  es  nicht, 
soweit  das  überhaupt  möglich  ist,  in  drehender  Bewegung  gegeben 
sein.  Nur  so  entspricht  es  der  Ruhe  der  Gestalt  selbst,  die  der 
ehrfürchtigen  Anteilnahme  am  weihevollen  Vorgang  eignet.  Wie 
auf  der  anderen  Seite,  beim  Täufer,  innerhalb  der  Figur  selbst  im 
Anstieg  der  Gewandfalten  und  in  der  Verwendung  der  oberen 
Gliedmaßen  besondere  rhythmische  Akzente  hervortreten,  dergestalt, 
daß  die  Rechte  die  Arsis,  die  den  Kreuzstab  haltende  Linke  die 
Thesis  bezeichnet,  so  muß  Katharinas  ehedem  das  Rad  berührende 
Rechte  als  Senkung  innerhalb  ihrer  eigenen  Körperlichkeit  bewertet 
werden,  im  Gegensatz  zur  Hebung  der  den  Schwertknauf  leise 
tangierenden  Linken,  die  zugleich  das  in  der  Zusammenfassung 
auf  die  Mitte  zurückeilende  Auge  zur  nächsten  Gestalt,  der  der 
Herzogin  überleitet. 

Diese  und  der  ihr  gegenüber  kniende  Herzog  geben  kompo- 
sitorisch die  Bindeglieder  mit  Maria  ab.  Mit  betend  aneinander 
gelegten  Händen  auf  die  Himmelskönigin  zugerichtet,  nehmen  sie 
die  Haltung  der  Andacht,  aber  nicht  der  Unterwürfigkeit  ein. 
Aufrecht  stehen  ihre  Oberkörper,  die  Köpfe  nicht  in  Demut 
geneigt,  auch  nicht  in  beseligtem  Schauen  aufwärts  gerichtet, 
sondern  im  Selbstgefühl  ihres  Wertes  auf  Maria  hinblickend,  ihres 
Segens  kraft  der  eigenen  höheren  Abstammung  gewiß.  Wenn  in 
dem  Worte  „zeremoniell"  etwas  Gewohnheitenmäßiges,  darum  nicht 
vom  tiefsten  Gefühl  weihevoller  Feierlichkeit  Durchdrungenes 
liegt,  so  ist  es  auf  die  beiden  anwendbar:  der  kleine  Mensch 
mit  all  seinem  eitlen  Stolze  dem  Göttlichen  gegenüber.  Sie  sind 
durchaus  als  Porträtfiguren  gefaßt  und  in  ihrer  Körperlichkeit 
mit  individuell  entsprechendem  Maße  gemessen.  Ihre  Trachten 
sind  modisch.  Er  trägt  die  von  würdigen  und  wohlbeleibten 
Herren  seiner  Zeit  als  bequem  bevorzugte  houbelande,  deren 
Eigentümlichkeit,  als  sie  in  Gebrauch  kam,  Aufsehen  erregt  haben 
mag  —  übrigens  wurde  sie  auch  von  Damen  getragen.  Bringt 
doch  Froissard  in  einer  seiner  Pastoralen  das  Gespräch  zweier 
Hirten  auf  dieses  ungewöhnliche  Kleidungsstück,  das  dem  einen 
bekannt,  dem  andern  noch  fremd  ist.  Es  erfreute  sich  großer 
Beliebtheit    und    weitester   Verbreitung.      Große    Handelshäuser 
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befaßten  sich  mitunter  ausschließlich  mit  dem  Vertrieb  des  oft  in 
prächtigster  Weise  ausgestatteten  Manteirockes  (Rino  Rapponti 
aus  Lucca).  Im  Inventar  Philipps  des  Guten  finden  sich  hunderte 
verschiedenster  Ausstattung  verzeichnet.  Die  Herzogin  erscheint 
in  Hoftracht  mit  eng  die  Taille  umschließendem  Obergewand  und 
faltenreichem  Rock. 

Während  nun  beide  in  der  Gewandauffassung  den  Ausdruck 
höfisch  steifer  Ruhe  bekunden  und  nichts  eine  vorangegangene 
oder  zu  erwartende  Bewegung  andeutet,  bringt  die  Fülle  des 
Kleides  Marias  mit  ihren  sich  häufenden  Faltenlagen  etwas 
Flatterndes,  Bewegtes  in  die  ganze  Erscheinung  der  Jungfrau,  was 
ihrem  Auftreten  an  dieser  Stelle  wenig  eignet  und  der  Auffassung 
der  übrigen  Gestalten  beinahe  zuwiderläuft.  Die  Freiheit  spontaner 
Bewegung  spricht  aus  der  Ausladung  des  Körpers.  Weniger  ein 
Stehen,  als  vielmehr  ein  Verhalten  in  der  Vorwärtsbewegung  ist 
gegeben.  Als  Trägerin  des  Gottessohnes  verkörpert  Maria  eine 
besondere  Einheit,  die  in  der  leiblichen  Gemeinschaft  mit  ihrem 
Kinde,  in  den  engen  Beziehungen  zwischen  tragendem  und  ge- 
tragenem Körper,  in  der  Zuwendung  der  Gesichter,  die  sich  an- 
blicken, erkennbar  wird.  Es  ist  ein  Ineinanderaufgehen  der  Blicke, 
das  von  Maria  mit  bewußtem  Eifer  gepflegt  wird.  Ihre  Liebe 
zum  Kinde  gibt  das  bindende  und  herrschende  Moment  ab.  lu 
ihr  und  durch  sie  wird  seelische  Einheit,  aus  der  die  künstlerische 
hervorgeht.  Kein  zeremonielles  Bild  der  mater  Domini  steht  vor 
dem  Betrachter,  sondern  ein  Zeugnis  jener  bürgerlichen  Madonnen- 
darstellung, die  damals  aufkommt.  Freilich  widerspricht  dieser 
Auffassung  die  ganze  Situation.  Maria  steht  zwischen  irdischen 
Fürstlichkeiten  und  ihren  Heiligen,  um  auf  deren  Fürsprache  hin 
jenen  die  Weihe  und  das  Heil  des  Christusknaben  zuteil  werden 
zu  lassen.  Dem  entsprechend  hält  sie  das  Kind  allen  sichtbar 
empor  und  trotz  innigster  Verbindung  mit  ihrem  eigenen  Körper 
den  Oberkörper  des  Kleinen  soweit  isolierend,  daß  seine  Selb- 
ständigkeit im  gegebenen  Falle  nicht  bezweifelt  werden  kann.  Jener 
Zwiespalt  zwischen  dem  Menschlich-bürgerlichen  ihres  Gesichts- 
ausdrucks und  ihrer  Funktion  an  dieser  Stelle  prägt  sich  in  der 
tektonischen   Zutat    noch  weiterhin   aus.      Die    Feierlichkeit    des 
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Augenblickes,  sowie  sie  im  Geist  der  irdischen  Fürstlichkeit  sich 
malt,  zu  deren  Erreichung  im  Sinne  der  Anbetenden  unbedingt 
äußerliches  Requisit  dazu  gehört,  liegt  dem  Meister  am  Herzen. 
Darum  gibt  er  Maria  ein  Szepter  in  die  Hand  und  krönt  ihr 
Haupt;  denn  anders  dürfte  schwerlich  zu  Recht  ergänzt  werden. 
Damit  nähert  sie  sich  in  ihrer  Bedeutung  der  mater  ecclesiae, 
die,  mit  dem  Zeichen  ihrer  Würde  angetan ,  einzig  imstande  ist, 
den  von  ihrer  und  des  Sohnes  Heiligkeit  Segen  erwartenden 
Fürsten  zu  imponieren.  Im  künstlerischen  Sinne  ist  der  Einfluß 
der  tektonischen  Zutat  nicht  zu  verkennen.  Das  Szepter  be- 
ansprucht die  ganze  Hand  und  wird  maßgebend  für  die  Haltung  des 
Armes.  Dieser  muß  aus  der  Nähe  des  Leibes  weichen,  um  nicht 
hinderlich  zu  sein.  Dadurch  wird  die  Hüftpartie  frei  sichtbar, 
und  die  Körperform  tritt  unter  dem  sich  spannenden  Gewand 
hervor.  In  leichtem  Schwünge  biegt  sich  der  Körper  in  dieser 
Höhe  zur  langgestreckten  Kurve  und  läßt  sich  von  der  Fülle  der 
Falten  als  obligate  Variation  begleiten.  Das  Kleid  wird  ähnlich 
wie  bei  Johannes  an  zentraler  Stelle  unter  dem  Christusknaben 
zusammengehalten  und  stürzt  von  dort  aus  in  gedrängtem  Gefälle, 
das  aus  dem  Vorgange  des  Tragens  allein  sich  nicht  rechtfertigen 
läßt,  vielmehr  rein  dekorativen  Sinn  hat,  zu  Boden.  Darin  zeigt  sich 
der  Meister  dieser  Statue  im  Unterschied  zu  dem  der  anderen 
als  mehr  architektonisch  denn  plastisch  fühlender  Künstler,  dem 
die  Rhythmisierung  seiner  Gestalten  mit  dem  Ornamentalen  sich 
nähernden  Gewandmotiven  mehr  als  die  eigentliche  Körperlichkeit 
von  Wert  ist.  Alles  in  allem  zeigt  die  Madonna  eine  momentan 
in  Ruhe  übergegangene  vielfältige  Bewegung,  ein  Spiel  von  Kräften, 
die  sich  gerade  die  Wage  halten,  eine  komplizierte  Gleichgewichts- 
lage, die  sofort  sich  auflösen  kann  und  muß,  wann  immer  dem 
beinahe  freischwingenden  Arme  mit  dem  Szepter  die  Möglichkeit 
genommen  wird,  als  Zünglein  oder  aequivalens  zu  fungieren. 

Faßt  man  das  Maßgebende  der  Betrachtung  der  Einzel- 
gestalten zusammen,  so  läßt  sich  folgendes  konstatieren:  Der 
Unterschied  zweier  Welten,  der  himmlischen  und  der  irdischen, 
wie  es  im  Programm  der  Darstellung  lag,  ist  beibehalten,  aber  er 
klafft  nicht  mehr  als  unüberwindlicher  Abgrund,  wie  zwischen  dea 
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Worten  Himmel  und  Erde.  Maria  und  die  beiden  Heiligen  haben 
ihre  eigene  Größe,  ihre  eigene  Vertikalausdehnung.  Dabei  ist  die 
leise  Abwandlung  in  den  Heiligenstatuen  nicht  zu  verkennen:  sie 
beugen  die  Knie,  geben  also  von  vornherein  die  Herrschaft  ihres 
Aufgerichtetseins  an  die  Himmelskönigin  ab.  Zwischen  ihnen  und 
ihr  knien  die  Stifter,  damit  den  noch  bescheideneren  Grad  der 
Unterordnung  versinnlichend.  Diese  Verschiedenheiten  einmal  der 
ganzen  Körperausmaße,  dann  aber  auch  vor  allem  der  Haltung 
vom  Knien  über  das  Sichbeugen  zur  aufrecht  stehenden  Gestalt 
nuancieren  die  Reiche,  denen  die- einzelnen  Gestalten  zugehören. 
Der  "Weg  von  der  irdischen  Gebundenheit  zur  himmlischen  Freiheit 
als  den  beiden  kontrastierenden  Polen  führt  durch  die  halb  dieser, 
halb  jener  Welt  angehörige  Sphäre  der  Heiligkeit.  Das  ist  der 
Gedanke,  der  die  Differenzierung  der  dargestellten  Figuren  ihrer 
vertikalen  Ausdehnung  nach  hervorrief.  Dem  von  links  nach  rechts 
oder  umgekehrt  sich  am  Portal  vorüberbewegenden  Betrachter 
vermittelt  die  rein  tektonische  Körperlichkeit  dieser  Gruppe  den 
Eindruck  der  Reibung;  dem  in  ruhiger  Schau  davor  verweilenden 
jenen  anderen  der  Symmetrie.  In  diesem  Gesetz  liegt  der  Zwang 
der  Bindung  tektonischer  Körper  zur  Einheit  ausgeprägt.  Darüber 
hinaas  aber  vermittelt  die  Reihe  der  Portalskulpturen  ein  weiteres 
Erlebnis:  wer  die  Häupter  der  Gruppe  von  einer  Kurve  verbunden 
denkt  und  im  Auf-  und  Absteigen  der  Bogenlinie  Arsis  und  Thesis 
erfühlt,  der  spürt,  daß  hier  rhythmisches  Leben  das  Ganze  durch- 
schwingt, das  malerisch,  poetisch  oder  auch  musikalisch  empfunden 
werden  kann  und  das  als  dynamische  Äußerung  eines  starken 
Kunstwillens  den  Betrachter  in  den  Bann  der  Komposition  hinein- 
zwingt. Alles,  was  hier  gegeben  wird,  Größe,  Haltung,  Gewandung 
der  Figuren  hat  rhythmischen  Wert  und  zwar  mehr  im  optischen 
als  im  taktilen  Sinne,  solange  es  sich  um  die  in  Einheit  gesehenen 
Faktoren  der  gesamten  Erscheinung  handelt.  Damit  nähert  sich 
der  Eindruck  der  Skulpturreihe  dem  Bildhaften,  der  auch  dadurch 
nicht  aufgehoben  wird,  daß  die  verschiedenen  Gestalten  nicht  in 
einer  Rauraschicht  standen,  wie  es  irrtümlicherweise  bei  den  Gips- 
abgüssen im  Musee  du  Trocadero  der  Fall  ist,  sondern  auf  die 
Madonna    zugestaffelt    stehen   müssen.     Im   Gegenteil   wird  diese 


—     38     — 

Aufforderung  zum  Tiefenvollzug,  der  in  keiner  "Weise  das  per- 
spektivische Größenverhältnis  der  Figuren  untereinander  beeinflußt 
oder  abwandelt,  genau  so  empfunden,  wie  es  der  damalige  Stand 
der  Gestaltendarstellung  im  Räume  auf  der  Bildfläche  zur  Folge 
hatte.  Hierin  zeigt  sich  wiederum  das  enge  Yerwandtschaftsverhältnis 
zwischen  Bildnerei  und  Malerei  um  die  Wende  des  14.  und  15.  Jahr- 
hunderts, das  auch  an  der  Kunst  eines  Sluter  zu  beobachten  ist, 
ja  an  dessen  Hauptwerke,  dem  Mosesbrunnen,  die  entscheidende 
Rolle  spielt. 

In  der  Mitte  des  Klosterhofes  der  Kartause  zu  Champmol 
befand  sich  ein  Quell,  der  auf  Anordnung  des  Herzogs  Philipp 
des  Kühnen  1395  ausgeschöpft  und  ausgeschachtet  wurde.  An 
seiner  Stelle  sollte  ein  Steiupostament  angebracht  werden,  das  als 
Grundstock  zu  einem  Mal  der  Andacht  geplant  war.  Hierauf  sollte 
ein  breiter  Untersatz  die  weitere  Grundlage  oder  den  Sockel  einer 
Kreuzigungsgruppe  abgeben. 

Nachdem  das  Kunstwerk  am  Ort  seiner  Aufstellung  vollständig 
zusammengesetzt  war,  wurde  es  mit  einem  Gerüst  umgeben  und 
von  Jean  Malouel,  dem  Nachfolger  des  Jean  de  Beaumetz  am 
herzoglichen  Hofe,  in  Gemeinschaft  mit  seinem  Gehilfen  Jehan  de 
Cologne  bemalt,  eine  Tatsache,  die  für  die  ästhetische  Würdigung 
des  Ganzen  von  größter  Bedeutung  ist. 

Die  eigentümliche  Komposition  des  Kunstwerkes  aus  beinahe 
heterogen  erscheinenden  Elementen  wird  sofort  erklärlich,  wenn 
man  zu  ihrer  Betrachtung  gleichzeitige  Erscheinungen  wie  die 
Mysterienspiele  heranzieht;^  nur  aus  ihnen,  die  damals  sich  allent- 
halben großer  Beliebtheit  erfreuten,  wird  eine  Vereinigung  der 
Kreuzigungsszene,  an  der  Maria,  Johannes  und  Christi  Freundin 
aus  Magdala  teilnehmen,  mit  Gestalten  des  alten  Testamentes  wie 
Moses,  Daniel,  Jesaias,  Jeremias,  David  und  Zacharias  verständlich. 
Propheten  hießen  sie  wegen  ihrer  Voraussagung  des  Leidens  Christi, 
und  unter  diesem  Namen  traten  sie  in  den  mittelalterlichen  Spielen 
oft  auf.  Genauer  genommen  mag  die  Auswahl  gerade  dieser 
Propheten  in  Zusammenstellung  mit  dem  Kreuziguugsvorgang  auf 
ein  Passionsspiel  zurückgehen,  das  in  den  Jahren  vor  der  Jahr- 
hundertwende von  den  confreres  de  la  Passion  in  Paris  aufgeführt 
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wurde  und  sicher  auch  in  der  Provinz  Verbreitung  fand^.  Es 
handelt  sich  darin  um  eine  Darstellung  der  Verurteilung  Christi 
durch  die  Künder  der  Weissagung  seines  Leidens.  Innocentia 
und  Caritas  stehen  dem  in  Gemeinschaft  mit  seiner  Mutter  vor 
dem  Tribunal  Erscheinenden  bei;  Veritas  und  Fidelitas  unter- 
stützen die  Anklage,  die  den  Vorwurf  der  Verzögerung  des  Er- 
lösuugswerkes  zum  Haugtgegenstand  hat.  Die  Propheten  ent- 
scheiden: secundum  legem  debet  mori.  Damit  ist  der  Spruch 
gefällt,  und  die  Darstellung  der  Passion  geht  von  statten. 

Die  kristallinische  Verkörperung  dieses  Spieles  bietet  das 
Slutersche  "Werk,  Um  den  sechseckigen  Sockel  herum  stehen 
die  Propheten,  oben  war  die  Kreuzigung  Christi  dargestellt.  Nur 
der  Sockel  des  kolossalen  Males  ist  erhalten  geblieben.  Die  obere 
Gruppe  ist  1793  ein  Opfer  der  Revolution  geworden.  Später  fanden 
sich  im  Klosterhofe  Trümmer  davon  wieder,  aus  denen  sich  wert- 
volle Schlüsse  ziehen  lassen,  so  Kopf  und  Oberkörper  Christi.  Das 
Antlitz  zeigt  den  Aufbau  eines  starken  Knochengerüstes  und  ist 
von  langem  Haar  umrahmt.  In  den  Zügen  prägt  sich  noch  letzte 
Qual  aus,  aber  kein  Kampf,  keine  Agonie  kommt  zum  Ausdruck. 
Die  Augen  sind  geschlossen,  ein  Bild  des  zur  Ruhe  gediehenen 
Kämpfers.  Hier  ist  nicht  der  Hingerichtete,  wie  so  oft  im  Laufe 
des  15.  Jahrhunderts,  auch  nicht  der  König  der  Majestät  des 
13.  Jahrhunderts  gegeben,  sondern  eine  an  lebenswirkliche  Situation 
gemahnende  Erlösergestalt,  die  ausgelitten  hat.  —  Im  archäo- 
logischen Museum  in  Dijon  befinden  sich  fernerhin  noch  die  Arme 
der  Magdalena,  deren  Bekleidung  und  körperliche  Auffassung  sie 
als  schöne  Sünderin  charakterisieren.  Alles  übrige  der  Kreuziguugs- 
gruppe  Zugehörige  ist  vernichtet  worden. 

Die  bis  heute  erhaltenen  Prophetengestalten,  die  sich  um  einen 
hexagonalen  prismatischen  Stamm  herumorduen,  weisen  in  Gemein- 
samkeit mit  den  pleurants  am  Grabmal  Philipps  des  Kühnen  einen 
durchweg  gedrungenen  und  untersetzten  Körperbau  auf.  Ja,  man 
könnte  von  gnomenhaften  Erscheinungen,  einem  kurzbeinigen  Ge- 
schlecht  sprechen  angesichts  dieser  vernachlässigten  Unterkörper 
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mit  den  gewichtigen  Köpfen.  Der  Grund  für  diese  scheinbare 
Unausgeglichenheit  ist  in  der  Durchführung  der  Gestalten  für  die 
Untensicht  zu  suchen.  Der  Meister  arbeitet  im  Sinne  des  optischen 
Maßstabes  und  läßt  den  Oberkörper  stärker  ausladen  und  sich 
nach  vorn  entwickeln.  Die  so  gearteten  Figuren  sind  in  ein 
tektouisches  Gerüst  eingefügt,  das  von  schlanken  Säulen  mit  aus- 
ladenden Kapitellen  an  den  Ecken  des  prismatischen  Steinsockels 
bestimmt  wird.  Diese  selbst  sind  äußerst  zierlich  und  wirken  nur 
noch  rein  dekorativ,  sind  also  nicht  als  tragende  oder  tragfähige 
Architekturteile  gedacht.  Darin  zeigt  sich,  daß  der  Künstler  dem 
architektonischen  Aufbau  keinerlei  ausschlaggebende  Bedeutung 
beimißt,  sich  vielmehr  darüber  hinwegsetzt  und  alles  für  die  Ent- 
faltung seiner  Gestalten  frei  zu  machen  versucht. 

Wenn  bei  der  gedanklichen  Voraussetzung  des  Kunstwerkes 
bereits  notwendig  der  Zusammenhang  mit  der  mittelalterlichen 
Mysteriendarstellung  augedeutet  werden  mußte,  so  drängt  sich 
der  Betrachtung  der  Anordnung  der  Figuren  die  Parallele  jener 
wichtigen  Kulturerscheinung  unmittelbar  wieder  auf.  Dem  Her- 
kommen entsprechend,  das  bereits  im  codex  Rossanensis  nach- 
weisbar ist,  traten  die  Propheten  bei  Darbietungen  in  Stockwerken 
übereinander  im  Untergeschoß  auf,  und  erst  das  obere  war  den 
Hauptpersonen  der  Passionsgeschichte  vorbehalten.  So  geschieht 
es  auch  hier  am  Mosesbrunnen.  Der  Einfluß  des  Kellergeschosses 
ist  rege  geblieben.  Wie  unter  der  Rampe  kriechen  die  Propheten 
hervor;  ein  auffälliges  Sichvorlehnen  macht  sich  an  manchen  von 
ihnen  geltend,  das,  ohne  aufdringlich  zu  sein,  deutlich  genug  ver- 
folgbar ist.  Ihre  Aufgabe  besteht  darin,  den  geweihten  Vor- 
gang oben  vorzubereiten,  dem  muß  Haltung  und  Gebärde  ent- 
sprechen. Vor  dem  aber  ist  die  Körperlichkeit  als  solche  von 
Wichtigkeit.  Wäre  der  Meister  nur  Gotiker,  der  mit  den  Regeln 
der  Bauhütte  dieser  Stilrichtung  vertraut  sein  würde,  so  könnten 
seine  Gestalten  in  den  angewandten  Proportionen  und  in  ihrem 
Verhältnis  zur  Architektur  keinen  Zweifel  über  diese  Schulung 
ihres  Schöpfers  lassen.  So  aber  steht  er  vor  allem  als  Realist 
dem  Leben  gegenüber,  hält  sich  an  kein  Herkommen  der  Art 
und  Weise  seiner  Darstellung,  sondern  nur  an  die  wirkliche  Er- 
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scheinungswelt.  Möglicherweise  hat  er  nicht  allein  dem  praktischen 
Erfordernis,  in  Augenhöhe  des  Betrachters  erscheinende  Gestalten 
in  Untensicht  zu  meißeln,  genügt,  sondern  seinem  Drange  nach 
realistischer  Darstellung  in  einer  ganz  gewissenhaften  Porträtierung 
zeitgenössischer  Modelle  entsprochen.  Das  gioge  weit  über  gotische 
Auffassung  hinaus  und  wäre  für  das  Aufkommen  einer  neuen  Kunst 
ungemein  charakteristisch.  In  der  Architektur  werden  allerdings 
noch  gotische,  wenn  auch  späte  Formen  dieses  Stiles  angewandt; 
das  zeigen  die  stark  ausladenden  Kapitelle.  Die  Körper  allein 
dagegen  haben  volle  statuarische  Wucht,  die  sich  bei  geringen 
Abwandlungen  in  Haltung  und  Formensprache  auch  im  un- 
bezeichneten  Räume  behaupten  könnte.  Das  aber  geht  doch 
noch  über  die  vorhandenen  Gegebenheiten  hinaus.  Denn  diese 
bedeuten  vielmehr,  daß  nicht  nur  der  menschliche  Leib  zu  seinem 
Rechte  gelangen  soll,  sondern  auch  Geistiges,  das  Leben  schlechthin, 
das  in  einem  Augenblicke  gebannt,  dem  Auge  des  Betrachters 
nahe  gerückt  wird.  Und  darin  äußert  sich  ein  Zug,  der  einer- 
seits rückwärts  in  das  Gebiet  der  Gotik  weist,  zum  andern  den 
Künstler  als  nordischen  Ursprungs  charakterisiert.  Bis  zum  ge- 
wissen Grade  bleibt  der  Meister  immer  noch  ein  Vertreter  jener 
Kunstübung,  der  die  Seele  die  entscheidende  Hauptsache  ist  über 
Körperlichkeit  und  Gesamterscheinung  hinaus.  Alles  in  allem 
sind  an  sich  im  Werke  Claus  Sinters  und  in  der  ganzen  Schule 
von  Dijon  überhaupt  Zusammenhänge  mit  verschwindender  und 
erwachender  Kunstauffassung  enthalten;  der  Kampf  mit  den  Ge- 
setzen der  Gotik,  der  später  zugunsten  einer  neuen  Überzeugung 
endet,  ist  noch  nicht  völlig  entschieden.  Doch  werden  bereits 
über  das  Formale  hinweg  Grenzen  überschritten,  die  Architektur 
und  Tektonik  durch  Jahrhunderte  inne  hatten.  Und  der  Haupt- 
träger dieser  aufkommenden  Richtung  ist  Claus  Sluter,  der  eine 
Eigenschaft  aufweist,  die  noch  bei  den  Holländern  des  17.  Jahr- 
hunderts Bewunderung  erregt,  nämlich  den  Mut  zu  kühnem,  rück- 
sichtslosem Griff  hinein  in  die  wirkliche  Erscheinung  des  Lebens. 
Seine  Beobachtungen,  die  er  da  macht,  geben  den  Grundcharakter 
seines  Gestaltens  ab  und  kennzeichnen  als  Tatsache  im  Verlauf 
aller  künstlerischen  Entwicklung  die  ersten  entscheidenden  Symptome 
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jenes  Prozesses,  der  als  Übergang  von  der  Gotik  zur  Renaissance 
des  Nordens  angesprochen  werden  darf. 

Die  Propheten  im  Klosterhofe  von  Champmol  sind  jeder  eine 
Persönlichkeit  für  sich,  trotzdem  sie  sich  einem  höheren  Zusammen- 
hang unterordnen. 

An  hauptwichtiger  Stelle  unterhalb  des  Kreuzesstammes  steht 
eine  völlig  frontal  gesehene  Figur,  die  den  Betrachter  allein  durch 
die  Wucht  ihrer  Körperlichkeit  zum  Verharren  zwingt.  Wenn  von 
den  Propheten  gemeinhin  die  Gedrungenheit  ihrer  Glieder  und 
des  gesamten  Leibes  als  besonders  auffälliges  Charakteristikum 
genannt  werden  mußte,  so  gilt  das  vorzüglich  von  der  ersten 
Gestalt,  deren  hervorragend  persönliche  Erscheinung  und  deren 
historische  Stellung  in  Präzedenz  der  anderen  die  Benennung  des 
ganzen  Kunstwerkes  rechtfertigt.  Haupt  und  Extremitäten  sind 
bei  ihr  in  eine  ungemein  schwerfaltige  Gewandung  hineingenommen, 
'der  allein  dem  materiellen  Gewichte  entsprechend  zentralisierende 
Kraft  innewohnt.  Es  ist  nicht  ersichtlich,  wie  das  von  löwen- 
artiger Mähne  umwallte  Haupt  auf  oder  zwischen  den  nur  an  der 
allgemeinen  Körperbreite  in  ihrer  Wesenheit  bestimmbaren  Schultern 
organisch  befestigt  ist.  Das  Tuch,  mit  dem  Moses  das  Antlitz 
vor  dem  Glänze  göttlicher  Majestät  auf  dem  Sinai  verhüllte,  be- 
deckt den  Kopf  und  in  Gemeinschaft  mit  dem  breiten  Bart 
besonders  den  innersten  Teil  der  rechten  Schulter.  Vom  Halse 
ist  nichts  zu  sehen,  und  doch  ragt  das  Antlitz  empor  und  blickt 
mit  den  scharf  geschnittenen  Zügen  des  in  Kampf  und  Ernst 
ergrauten  Greises  dem  Betrachter  entgegen.  Die  hörnerartigen 
Auswüchse  der  Stirn  geben  die  körperliche  Verhärtung  jener 
Strahlen,  die  den  Propheten  beim  Abstieg  vom  Sinai  wie  Glorie 
umleuchteten  und  bringen  etwas  Trutziges,  Gewappnetes,  eines 
zielbewußten  Willens  in  die  ganze  Erscheinung,  die  dadurch  von 
vornherein  die  Note  der  Unabhängigkeit  und  der  eigenen  Kraft 
zugewiesen  erhält.  Diese  Standfestigkeit  kommt  des  weiteren  auch 
im  Körper  zum  Ausdruck.  An  den  Stelleu,  wo  die  Gliederung 
unseres  Leibes  eine  Betonung  der  Horizontalen  mit  sich  bringt, 
also  Schultern,  Hüften,  Kniepartien,  findet  sich  diese,  wenn  nicht 
bereits    durch    den    äußeren    Kontur    des    Körpers,    mit   Hilfe 
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tektonischer  Werte  des  Gewandes  und  der  Zutaten  hervorgehoben; 
so  dort,  wo  der  gespaltene  Bart  etwa  in  Höhe  der  untersten 
Rippen  endet,  vom  Gürtel  bezeichnet,  dort,  wo  die  Knie  vermutet 
werden  dürfen,  von  einer  Wagerechten  bestimmt,  die  mit  dem 
unteren  Rande  der  Gesetzestafeln  und  der  Peripherie  einer  scharf 
geschnittenen  Bogenfalte  zusammengeht.  Diese  Ausladung  in  die 
Breite  macht  letzten  Endes  die  im  Stoß  auf  den  Boden  scharf 
umknickende  und  sich  postamentartig  lagernde  Faltenmasse  ver- 
ständlich. Denn  sowohl  in  ihr  als  in  der  letztgenannten  Er- 
scheinung kennzeichnet  sich  das  Übergreifen  aus  dem  Gebiet  rein 
plastischer  Gestaltung  ins  Malerische  und  damit  eine  Wendung 
zum  Standpunkt  beruhigter  Schau,  der  das  Ablesen  der  Breiten- 
dimension für  sich  in  Anspruch  nimmt.  Einen  besonderen  Akzent 
dieser  Art  vermittelt  der  Künstler  in  der  bewußten  Gegenüber- 
stellung der  Hände.  Dort,  wo  auf  der  einen  Seite  vier  Finger 
die  etwas  dürftig  erscheinenden  Gesetzestafeln  halten  und  damit 
das  Vorhandensein  fassender  Kraft  bestätigen,  also  eine  singulare 
Station  motorischer  Fähigkeit  in  ganz  bestimmter  Körperhöhe 
bezeichnen,  erscheint  auf  der  anderen  Seite  der  über  die  Maßen 
formvolle  Daumen  der  Linken  über  das  gewaltige  Schriftband 
hinweggreifend.  Zwischen  diesen  Teilen  der  Hände,  die  jene  der 
Charakterisierung  hauptwichtigen  Epitheta  halten,  zieht  sich  in 
mehrfachem  Schwünge  die  Last  horizontaler  au  den  Leib  eng 
herangenommener  Falten  und  läßt  das  Auge  des  Betrachters  in 
immer  wieder  sukzessivem  Verlauf  diese  stark  betonten  Stellen, 
die  prophetischen  Zutaten,  erfassen  oder  in  unwillkürlicher  An- 
wendungrhythmischen Grundgesetzes  ihre  symmetrische  Anordnung 
zum  wuchtigen  Faktor  des  Hauptes  erfühlen.  Daß  dieses  rhyth- 
mische Spiel  innerhalb  der  Gestalt  zunächst  nur  dieser  eignet, 
dafür  sorgt  auf  der  einen  Seite  das  Gemenge  tektonischer  Körper, 
das  die  Gesetzestafeln  im  Zusammenhang  mit  Tasche  und  Folianten 
des  Nachbars  dem  Eindruck  nach  bildet,  auf  der  anderen  das 
von  der  linken  Schulter  bis  tief  unter  Kniehöhe  herabreichende, 
seitlich  scharf  abschneidende  Schriftband.  Mit  dieser  Erscheinung 
der  betonten  Sonderung  wird  der  Gesamteindruck  trotz  Neigung 
zum  Malerischen  als  ein  hervorragend  statuarischer,  ja  monumentaler 
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bestimmt,  der  allein  und  in  Verbindung  mit  der  riesigen  Breite 
des  Antlitzes  dem  Ernst  der  Situation  eignet,  die  gekennzeichnet 
wird  von  den  Worten  des  Scbriftbandes:  Imniolabit  agnum  multi- 
tudo  filiorum  Israel  ad  vesperam. 

Dieser  Gewißheit,  die  vom  Hauptvertreter  des  alten  Bundes 
prophetisch  ausgesprochen  wird,  steht  auf  der  anderen  Seite  das 
in  Betrübnis  und  Kummer  geäußerte  Bekenntnis  gegenüber: 
Appenderunt  mercedem  meam  triginta  argenteos,  auf  dreißig  Silber- 
linge  hat  man  meinen  Kaufpreis  festgesetzt!  Der  Unabänderlich- 
keit der  Voraussagung  eines  Moses,  die  in  der  Kreuzesszene 
bereits  in  Erfüllung  gegangen  ist  und  die  um  ihres  höchsten 
ethischen  Gehaltes  willen  mit  ernstem  Stolze  gekündet  werden 
darf,  kontrastiert  tiefer  seelischer  Schmerz.  Für  diese  Gegen- 
sätze und  ihre  Vertreter  kann  es  künstlerisch  kaum  eine  andere 
als  die  Slutersche  Lösung  geben :  Moses  an  der  Vorderseite  unter 
der  Front  des  Kreuzesstammes,  auf  der  Rückseite  der  andere, 
Zacharias,  aber  nicht  im  Sinne  des  Künders  einer  künftigen 
Wahrheit,  sondern  als  Bote  des  traurigsten  Verrates.  So  gibt 
ihn  der  Meister  als  eine  kleine  greise  Gestalt,  mit  dem  Ober- 
körper und  dem  Haupte  sich  vorwärts  neigend,  beide  Hände,  die 
soeben  noch  das  Schriftband  mit  der  Trauerkunde  geraeinsam 
hielten,  auseinander  weichend.  Wie  schon  bei  Moses  nimmt  den 
Hauptteil  des  betrachtenden  Interesses  das  Antlitz,  überhaupt  die 
ganze  Kopfpartie  in  Anspruch.  Ein  breiter,  fließender  Bart,  die 
seitlich  noch  sichtbare  Kapuze  und  der  mit  der  Summe  seines 
Gewichtes  sich  nach  vorn  neigende  Pelzhut,  der  in  dieser  Form 
während  der  ersten  beiden  Jahrzehnte  des  15.  Jahrhunderts  von 
Grafen  und  adligen  Herren  getragen  zu  werden  pflegte,  lassen 
von  den  Gesichtszügen  nur  die  scharf  geschnittenen  Linien  der 
linken  Wange,  der  Nase  und  des  Mundes  so  recht  deutlich  er- 
kennen, vermitteln  aber  zusammen  mit  den  feineren  Furchen 
zwischen  den  Brauen  den  von  innerer  Bitternis  hervorgerufenen 
gepreßten  und  gedrückten  Ausdruck,  der  menschlich  echt  und 
beobachtet  ist.  Hierzu  eignet  besonders  die  vornübergeneigte 
Haltung  des  Kopfes,  die  nichts  wissen  will  vom  geraden,  feier- 
lichen   oder  frohen  Blick   in  die  Welt,   die  die  Seele  ins  Innere 
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zurückdämmen  möchte  und  doch  nicht  kann  und  die  von  der 
Fähigkeit  der  Augen  keinerlei  Gebrauch  macht.  Das  ist  meister- 
lich getroffen  und  hängt  noch  zusammen  im  innersten  Kerne  mit 
mittelalterlicher  Kunst,  mit  jenen  Gestalten,  die  Träger  einer 
Idee  waren,  greift  aber  andererseits  in  der  Ausführung  tief  ins 
wirkliche  Leben  hinein  und  gibt  einen  Menschen,  wie  er  wahr- 
haftiger kaum  gedacht  werden  kann.  —  Der  beinahe  in  die 
Schultern  hiueingenommene  Kopf  hat  aber  noch  eine  ästhetische 
Funktion  im  Dienste  der  Gesamtkomposition.  Er  soll  den  Blick 
des  Betrachters  auffangen,  aufhalten  und  ihn  nicht  weiter  hinaus- 
schweifen lassen  zur  Rückseite  der  Kreuzesgruppe;  er  drückt  die 
aufbegehrenden  Augen  der  Davorstehenden  mit  der  Schwere  seiner 
Materie  und  der  Zurückgezogeuheit  seines  Antlitzes  förmlich  nach 
unten.  Auch  im  Körper  selbst  ist  eine  leise  Neigung  verspürbar, 
die  vom  glockenartig  um  den  Leib  schwebenden  Oberkleide,  das 
kein  Gürtel,  keine  Spange  an  ihn  herandrängt,  im  Zuge  horizontaler 
Faltenkreise,  deren  Übergewicht  nach  vorn  herabsinken  möchte, 
verdeutlicht  wird.  Auch  das  geht  zusammen  mit  dem  Seelen- 
zustaud  des  Individuums.  Es  entsteht  ein  latenter  Kampf  der 
emporwollenden  Körperlichkeit  gegen  den  schmerzhaften  Krampf 
der  Seele,  dessen  augenblickliche  Äußerung  die  Haltung  der  Gestalt 
wesentlich  beeinflußt.  Die  charakteristische  Parallelisierung  ist 
im  Schriftband  zu  erkennen,  dessen  elastisch  zusammenschnellende 
Kraft  noch  deutlich  in  den  gerollten  Enden  zu  erfühlen  ist.  Der 
breit  ausladende  Oberbau,  soweit  er  aus  der  Distanz  der  Hände 
und  des  Schulterpaares  ersichtlich  ist,  ruht  auf  verhältnismäßig 
schmalem  Faltensockel.  Hier  scheint  das  Gewand,  das  bei  jeder 
Bewegung  nachschleppen  müßte,  sorgsam  auf  dem  eng  umgrenzten 
Untersatz  zurecht  geschoben  zu  sein;  ja,  durch  seine  Knicke  und 
Tiefenlagen  au  dieser  untersten  Körperstelle,  die  deren  Umfang 
noch  erhebhch  reduzieren  muß,  wird  der  Rückschluß  auf  eine 
Dürftigkeit  und  Schwächlichkeit  der  Extremitäten  unumgänglich 
und  somit  die  greisenhaft  vornübergeueigte  Haltung  auch  in 
anthropologischem  Sinne  gerechtfertigt.  Hat  der  in  sich  zurück- 
gezogene Prophet  schon  seelisch  und  geistig  mit  der  eigenen 
Reflexion  über  menschliche  Schändlichkeit  genug  zu  tun,  als  daß 
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er  in  Konversation  mit  Nachbarn  treten  könnte,  so  ist  diese  Mög- 
lichkeit der  Bindung  niehrerer  nebeneinander  stehender  Gestalten 
zum  gruppenartigen  Komplex  vom  Künstler  in  Rücksicht  auf  die 
zum  Standort  der  Hauptperson  diametral  entgegengesetzte  Stelle 
von  vornherein  bewußt  vermieden  worden.  Vorder-  und  Rückseite 
des  Males  sind  als  Punkte  absoluter  Ruhe  gewollt  und  charakterisiert. 
Anders  verhält  es  sich  an  den  zwischen  beiden  gelegenen  vier 
Seiten.  Hier  ist  die  paarige  Zusammenfassung  das  Entscheidende: 
Daniel  und  Jesaias,  David  und  Jeremias.  Wollte  man  die  Intensität 
der  gegenseitigen  Zuordnung  ins  Auge  fassen,  so  wäre  das  erste 
Paar  im  Vorrang.  Beide  Gestalten  sind  einander  zugekehrt  und 
stehen  trotz  der  sie  trennenden  Säule  in  persönlichsten  Beziehungen. 
Daniels  Haltung  und  Geste  hat  etwas  Unvermutetes  an  sich.  Er 
wendet  sich,  wie  aus  der  Nische  heraustretend  scharf  seinem  Gegen- 
über zu,  sodaß  die  rechte  Schulter  völlig  aus  dem  architektonischen 
Rahmen  hervorstößt,  während  die  linke  in  den  Schatten  des  Inneren 
zurückgenommen  erscheint.  Zu  dieser  Drehung  des  Oberkörpers, 
der  die  des  Kopfes  entspricht,  will  die  Haltung  der  unteren  Partien 
nicht  passen,  ja  in  Anbetracht  der  konstitutiven  Kraft  der  unteren 
Extremitäten  muß  diese  Abwendung  oben  als  eine  momentane  und 
transitorische  Bewegung  aufgefaßt  werden,  die  ihre  besondere  Ver- 
anlassung und  ihren  ausdrücklichen  Zweck  hat.  Der  erhellt  aus 
Geste  und  Gesichtsausdruck.  Der  rechte  Arm  legt  sich  quer  über 
den  Körper  und  läßt  den  allein  ausgestreckten  Zeigefinger  auf 
eine  Schriftstelle  des  breiten  Bandes  weisen,  das  von  der  linken 
beinahe  krampfhaft  dem  -Nachbar  zur  Ansicht  präsentiert  und  nach 
innen  gedreht  wird.  Post  hebdomadas  sexaginta  duas  occidetur 
Christus,  ist  dort  zu  lesen.  Unwillkürlich  erhält  dieser  Satz  den 
Sinn  der  Streitfrage  zwischen  beiden.  Und  der  samt  seiner  Be- 
deckung zurückfliehende  Schädel  des  Agierenden  mit  seinem  breit 
vordringenden,  ja  förmlich  hervorstoßenden  Kinnbarte,  also  einer 
herausfordernden,  rechthaberischen  Kopfhaltung,  die  vom  scharfen 
Schnitt  der  Gesichtsfalten  und  dem  sprechend  geöffneten  Munde 
bestärkt  wird,  gibt  die  Entscheidung  zu  Gunsten  dieses  auf  dem 
Buchstaben  beharrenden  Schriftgelehrten.  Die  ganze  Gestalt  er- 
innert wie  kaum  eine  andere  an  Porträtähnlichkeit,  soweit  sie  sich 
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durch  Mienenspiel  und  Gebärde  zum  Ausdruck  bringen  läßt.  Auch 
die  Halspartie  ist  nur  auf  Grund  eingehenden  Studiums  eines  be- 
stimmten Modells  möglich.  Mit  ihrem  im  Ausschnitt  des  Gewandes 
sichtbaren  Vertiefungen,  die  als  besonders  ausgeprägte  Schlüssel- 
beingruben anzusprechen  sind,  ist  der  ganze  übrige  Körper  als 
vertrocknet  und  knochig  hinreichend  charakterisiert,  sowie  es  zur 
Persönlichkeit  des  Dargestellten  unstreitig  am  besten  paßt.  Die 
Tracht  wird  einer  vorübergehenden  Mode  der  neunziger  Jahre  des 
14.  Jahrhunderts  entsprochen  haben;  denn  diese  eng  anliegenden 
geknöpften  Ärmel  finden  sich  im  15.  Jahrhundert  bereits  nicht 
mehr^  Der  übergehangene,  vorn  in  der  Mitte  geteilte  Mantel  ist 
mit  einer  breiton,  von  einem  Weinlaubornament  gezierten  Borte 
versehen  und  scheint  aus  einem  schweren.  Wollstoff  zu  sein.  Die 
Mannigfaltigkeit  der  um  diese  Zeit  sich  wandelnden  und  in  den 
verschiedensten  Formen  getragenen  Gewandung  läßt  genaue  ßück- 
schlüsse  mit  Hilfe  dieser  rein  äußerlichen  Gegebenheiten  nicht  zu. 
Sicher  ist  nur,  daß  es  sich  um  die  Kleidung  vornehmer  Kreise 
handelt,  wie   es  gleichzeitige  Miniaturen  ergeben. 

Bei  der  Gestalt  des  benachbarten  und  in  den  Disput  iiinein- 
gezogenen  Propheten  Jesaias  fallen,  im  Vergleich  zu  jener  oben 
behandelten,  gewisse  Gegensätze  zunächst  auf,  die  als  eine 
Steigerung  des  Kontrastes  im  Sinne  der  Mannigfaltigkeit  des 
Lebens  zu  deuten  sind.  Der  kahle,  hochgestirnte  Schädel  ist 
absichtlich  ohne  Bedeckung  gegeben,  absichtlich  ist  der  mit  langem, 
gespaltenem  Barte  versehene  Kopf  sich  seitwärts  neigend  dem 
herausfordernd  in  deu  Nacken  geworfenen  des  anderen  gegenüber- 
gestellt. Gemeinsam  ist  beiden  der  greisenhafte  Gesichtsausdruck 
und  die  untersetzte  Gestalt.  Hingegen  ist  Jesaias  der  Träger 
einer  vollfleischigen  Körperlichkeit,  wie  die  breite,  muskulöse 
Nackenpartie  und  der  gestraffte  Ärmel  des  linken  Oberarmes 
erweisen.  Langsam  schreitet  er  einher,  im  Augenblick  aus  irrealer 
Tiefe  hervorwandelnd,  von  seinem  Widerpart  angehalten.  Wie  aus 
tiefem  Nachdenken  gestört,  blickt  er  mit  einem  Anfluge  unwirschen 
Argers  auf  dessen  Schriftband,  ohne  dabei  im  Schreiten  verweilen 

^  Paal  Post,  Die  französisch- nied erländische  MäaDertracht  eiDSchließlich 
der  Ritterrüstung  im  Zeitalter  der  Spätgotik  1350 — 1475  (Diss.,  Halle). 
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oder  die  ursprüngliche  Richtung  seiner  Bewegung  aufgeben  zu 
wollen.  Er  kennt  ja  die  dort  verzeichnete  Kunde;  die  eigene 
Schriftrolle,  die  er  in  der  Rechten  trägt,  gibt  ihren  Sinn  bereits 
genauer  wieder:  sicut  ovis  ad  occisionem  ducetur  et  quasi  agnus 
coram  tondentes  se  obmutescet  et  non  aperiet  os  suum.  Das 
Transitorische  dieses  Aufenthaltes  wird  nicht  nur  durch  den  leise 
angehobenen  linken  Fuß  und  die  ganze  Schrittbewegung  angedeutet, 
sondern  auch  von  dem  Gewicht  des  dickleibigen  Buches  bedingt, 
das  er  mit  gewohntem  Griff  unter  dem  Arme  haltend  nur  vorüber- 
gehend die  Drehung  des  Oberkörpers  so  weit  begleiten  lassen 
kann.  Schon  sucht  die  Rechte  einen  gewissen  Halt  im  locker 
geschnallten  Gurt,  um  im  Kontrapost  der  Bewegungen  einen 
Ausgleich  des  Spieles  der  Kräfte  zu  erlangen.  —  Bemerkenswert 
ist  bei  dieser  Gestalt  die  Kürze  der  Gewandung  und  die  sich 
darin  äußernde  Kühnheit,  die  Füße  völlig  sichtbar  werden  zu  lassen; 
ja,  sie  werden,  wie  erwähnt,  sogar  in  Bewegung  gezeigt.  Ihre  Be- 
kleidung besteht  in  dem  um  die  Jahrhundertwende  noch  üblichen 
Schnallenschuh,  der  aber  bereits  die  übertrieben  spitze  Form  des 
letzten  Jahrzehnts  des  14.  Jahrhunderts  verloren  hat.  Auch  das 
Gewand  entspricht  der  Entstehungszeit  der  Figur;  es  handelt  sich 
um  ein  weites,  von  einem  Gürtel  zusammengehaltenes  Oberkleid 
aus  einem  schwerbrüchigeu  Stoff  mit  reichem  Besatz.  Die  Ärmel 
sind  weit  und  lassen  die  engen  Knopfärmel  des  Untergewandes 
hervorsehen. 

An  diesen  beiden,  zum  Paar  geordneten  Figuren  ist  ersichtlich, 
daß  Sluter  sich  an  gesehejae  Vorbilder  seiner  Umwelt  gehalten  hat, 
die  in  treuer  Wiedergabe  nur  mit  Hilfe  der  Schriftbänder  als 
Künder  einer  fernen  Weisheit  fungieren,  in  Wirklichkeit  aber  die 
Vertreter  ganz  bestimmter  Stände  gewesen  sein  mögen:  Daniel 
und  Jesaias,  zwei  Gelehrte  der  damaligen  Zeit,  die  sich  erregt 
über  die  Auslegung  einer  Schriftstelle  unterhalten. 

Anders  mutet  die  Gestalt  Davids  an.  Die  Krone  der  Valois 
auf  seinem  Haupte  verweist  auf  das  Vorbild  irgend  eines  Königs 
aus  diesem  Hause.  Ein  locken-  und  bartumrahmtes,  breites  Antlitz, 
das  in  der  Gemeinde  der  übrigen  jung  und  kräftig  genannt  werden 
muß,  ist  nicht,  wie   diese,  der  Träger  besonderer  Geistes-  oder 
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Stimmungswerte,  Seine  wohlgenährte  Fülle  kennzeichnet  einen 
ruhigen,  in  sich  geschlossenen  Mann  mit  einem  schwerblütigen 
Charakter,  zu  dem  der  Zug  der  Trauer  um  seinen  Mund  paßt. 
Auch  hier  herrscht  statuarische  Wucht  der  Erscheinung.  Die 
Haltung  der  Gliedmaßen  ist  für  das  Programm  der  Schilderung 
dieser  Gestalt  von  Wichtigkeit.  Die  Rechte  greift  nach  unten 
und  wird  vom  Gewand  überdeckt,  das  mit  weit  herabhängendem 
Falteubausch  die  Leier  verhüllt.  Nicht  als  Sänger  tritt  er  auf; 
die  Hand,  die  das  Spiel  rührte,  ist  unter  dem  Kleide  unsichtbar 
wie  das  Instrument.  In  der  anderen,  die  in  weisender  Geste  den 
Zeigefinger  nach  unten  streckt,  hält  er  das  Schriftband  mit  dem 
erklärenden  Spruch  seiner  Weissagung:  Foderunt  manus  meas  et 
pedes  meos  et  dinumeraverunt  omnia  ossa  mea.  Obwohl  die 
senkrecht  vor  der  hochgewölbten  Brust  herabfallende  Gewand- 
masse mit  ihren  tiefausgeschnittenen  Tälern  der  Falten  eine  Be- 
tonung der  Vertikalen  vermittelt,  und  eine  horizontale  Unterbrechung 
dieser  Richtung  mit  Ausnahme  des  unmittelbar  unter  der  Schulter- 
höhe sich  hinziehenden,  von  zwei  Quasten  eingefaßten  Brustsaumes 
nicht  gegeben  wird,  so  ist  doch  der  Breitenausdruck  der  gewichtigere. 
Schulterpaar,  Brustwölbung,  Haltung  der  Hände  und  nicht  zuletzt 
das  sich  auf  dem  Sockel  stauende  und  darüber  hinaushängende 
Gewand  sind  in  diesem  Sinne  wirksam.  Selbiges  ist  wiederum 
durch  seine  Schwere  auffällig,  die  der  königlichen  Gestalt  durch- 
aus entspricht.  Ein  Ornament  von  Harfen  dient  der  Verdeut- 
lichung der  Persönlichkeit  und  der  Zier  des  Saumes  und  ist  als 
phantastischer  Gewandschmuck  eigner  Inspiration  des  Künstlers 
aufzufassen. 

Mehr  gedanklich  als  im  Sinne  der  plastischen  Gruppe  dem 
königlichen  Sänger  zugeordnet  erscheint  der  Verfasser  der  Klage- 
lieder, Jeremias.  Rein  äußerlich  bleibt  er  im  Vergleich  zu  seinem 
Nachbar,  wie  zum  Zeichen  bescheidener  Subordination,  die  sich 
schon  in  natürlichen  Veranlagungen  ausprägt,  unter  dessen  Scheitel 
zurück.  Er  wandelt  seines  Weges,  ein  aufgeschlagenes  Buch  vor 
sich  hertragend,  aus  dem  er  hin  und  wieder  irgfend  eine  Klage- 
weise abliest,  die  er  nachdenklichen  Antlitzes  vertont.  Im  Grunde 
genommen   charakterisiert  an   ihm   nichts   den   Sänger,  am   aller- 

Grumbt.  4 
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wenigsten  eineu,  der  iu  enthusiastischer  Weise  seine  Gefühls- 
ausbrüche in  Töne  versetzt,  viehnehr  erscheint  er  als  stiller  Mann, 
der  im  Tempel  seine  Heimat  hat  und  nun  aus  tiefer  Einsamkeit 
hervortritt.  Sein  Blick  ist  nach  innen  gekehrt  und  mit  dem,  was 
vor  ihm  und  um  ihn  hergeht,  hat  er  nichts  gemein.  0  vos  omnes, 
qui  transitis  per  viam,  videte,  si  est  dolor  sicut  dolor  meus,  lauten 
die  Worte  seiner  Schriftrolle.  Tiefe  Betrübnis  um  das  Schicksal 
des  Erlösers  erfüllt  ihn  und  bestimmt  Gesichtsausdruck  und  Ge- 
haben. Besonders  meisterlich  ist  dem  Künstler  die  Durchführung 
realistischer  Beobachtungen  an  dieser  Gestalt  gelungen.  Wie 
Jeremias  den  schweren  Kodex  gegen  die  Brust  stemmt  und  vor 
sich  herträgt,  die  Linke  jeden  Augenblick  zum  Blättern  bereit, 
das  Hin-  und  flerpendelu  eines  iu  monotonem  Klagegesang  sich 
mählich  vorwärts  bewegenden  Menschen,  der  porträtgetreue  Gesichts- 
ausdruck legen  besonders  Zeugnis  dafür  ab,  bis  zu  welchem  hervor- 
ragenden Grade  die  Kunst  des  Dijoner  Meisters  in  der  Fähigkeit 
gediehen  ist,  mit  der  ganzen  Lebendigkeit  eines  das  Dasein  in 
allen  Formen  mit-  und  nachfühlenden  Menschen  zu  gestalten,  wie 
er  es  fernerhin  versteht,  vollplastisch  gemeinte  Figuren  wirklich 
in  diesem  Sinne  auszustatten,  andererseits  aber  doch  die  Möglichkeit 
anzubahnen,  sie  in  poetischem  Zusammenhang  zu  erblicken  und 
Beziehungen  zueinander  auszudrücken. 

Damit  unternimmt  er  zweifellos  einen  Schritt,  der  seine 
Skulpturen  iu  ihrer  Wirkung  als  isolierte  ßundplastik  beeinträchtigt 
und  sie  zugunsten  malerischen  Eindrucks  dem  Bildhaften  unter- 
ordnet. Er  überschreitet-  die  Schranken,  die  die  gotische  Archi- 
tektur dem  Bildhauer  setzt  und  verfährt  mit  jenen,  ohne  auf  die 
Maßgabe  der  tektonischen  Umrahmung  zu  achten.  Auf  dem  Wege 
zu  monumentaler  Gestaltungsweise  drängt  ihn  der  enge  Zusammen- 
hang mit  dem  fluktuierenden  Geschehen  des  Lebens  dem  malerischen 
Prinzip  zu  und  ermöglicht  somit  die  von  ihm,  dem  Meister  des 
Mosesbruunens,  ausgehende  starke  Beeinflussung  der  schwesterlichen 
Kunstweise,  deren  Hauptvertreter  in  den  nächsten  Jahrzehnten 
seine  Bahnen  zu  wandeln  bestrebt  sind. 

Bei  der  Einzelbetrachtung  der  Propheten  mußte  vor  der  Hand 
ein  wesentliches  Moment  noch  außer  Acht  bleiben :  die  Engel.    Sie 
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stehen  mit  ausgebreiteten  Flügelu  auf  den  doppelten,  weitausladen- 
den Kapitellen  der  dekorativen  Säulen  an  den  Ecken  des  Hexagons, 
also  in  einer  besonderen  Region  für  sich,  deren  Vorhandensein  im 
Sinne   der  Gesamtkomposition   von    weittragender   Bedeutung  ist. 
Diese   an   sich   neutrale  Zone   zwischen  der  Kreuzesgruppe   oben 
und  der  Reihe  der   Propheten  darunter   müßte   unbelebt  bleiben, 
wenn   zwischen   beiden   Darstellungen   eine   Beziehung   nicht  vor- 
handen wäre,  wenn   es  sich   also    um  die   sinnwidrige  Zuordnung 
heterogener  Elemente  gehandelt  hätte,  deren  künstlerische  Über- 
brückung  von   vornherein    unmöglich    gewesen    wäre.     Nach   der 
Anlage  des  Künstlers  jedoch  war  engster  Zusammenhang  geboten; 
die  Erfüllung  der  alttestamentarischen  Weissagungen  geht  in  der 
Kreuziguugsszene  voustatten,  damit  zugleich  der  Sieg  des  Neuen 
Bundes   über   den  Alten.     Dem   entspricht   die  Unterstellung  der 
Propheten  unter  den  Kreuzesstamm.     Zu  ihm  hinauf  weisen  die 
Engel,  die  in  der  Funktion  als  um  den  Toten  am  Kreuz  Trauernde 
schon    jener  oberen   Region    angehören,  andererseits   aber  ihrem 
Äußeren  nach  der  unteren  Welt,  aus  der  sie  herauswachsen,  näher 
stehen.     Ihre    vertikalen   Leiber    vermitteln    die    Bindung    dieser 
beiden  Zonen  und  geben  weiterhin  die  besonderen  Taktstell«n  im 
umschwingenden  Kranze  ihrer  einander  überschneidenden  Flügel 
an.     In    diesem    hexagoualen    einheitlichen    Gefüge    der  Fittiche 
prägt   sich   die   horizontale  Funktion  jener  Träger  der  Zwischen- 
regiou  aus.    Die  unter  und  zwischen  ihnen  auftretenden  Propheten 
werden  damit  gleichsam  von  einem  Ring  von  Baldachinen  über- 
ragt, dessen  tektonische  Einheit  durch  jeweils  paarweise  Zusammen- 
fassung erreicht  wird.    Hierin  spricht  sich  bereits  ein  Gesetz  aus, 
dessen  Wirksamkeit  auch  von   anderer  Seite   aus   bestätigt  wird. 
Der  Sockel  des  Prophetenbrunnons,  der  in  seiner  polygonalen  Form 
als  ein  Stück  gotischen  Stilgefühls  erfaßt  werden    muß,  kann  zu 
doppeltem    Erlebnis    Anlaß    geben:    einmal,  verlangen    die    vor- 
springenden Ecken  paarige  Auffassung  zweier  aneinander  stoßen- 
der Seiten  im  Sinne  der  Gotik,  zum  andern  fordert  die  sechsmalige 
Wiederkehr  der  Frontseite  mit  den  seitlich  verschwindenden  Kanten 
die  Einnahme  des  festen  Standpunktes  und  die  verweilende  Schau. 
An  den  Ecken  also  wird  die  Zusammenfassung  der  paarigen  Teile, 
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auch  jeweils  zweier  Propheten  zur  höheren  Einheit  durch  den 
Engel  als  das  Maßgebende  empfunden,  der  frontalen  Betrachtung 
einer  Seite  gegenüber  wirkt  jedoch  zunächst  die  Ausbreitung  der 
Fläche  in  bestimmender  Weise,  und  gerade  die  sich  überschneidenden 
Engelsflügel  geben  mit  der  Festlegung  eines  Schnittpunktes  auf 
der  mittleren  Vertikalen  zwischen  zwei  Säulen,  dessen  Auffassung 
als  Scheitel  eines  gotischen  Bogens  anheim,  unter  dem  nach  links 
und  rechts  isoliert  die  betreffende  Gestalt  erscheint.  Erst  in  zweiter 
Linie  wird  der  Verfolg  der  Schwingen  von  ihrem  Kreuzungspunkte 
aus  nach  den  seitlich  verschwindenden  Engelkörpern  angetreten 
und  damit  wieder  in  die  umlaufende  Bewegung  übergeleitet.  Diese 
wird  mit  ihrem  gleichmäßigen  Wechsel  betonter  und  unbetonter 
Stellen,  mit  ihrem  Anstieg  zur  Zusammenfassung,  der  darauf 
folgenden  Lösung  zunächst  rein  tektonischer  Werte  als  rhythmisch 
empfunden,  gleichviel  welchen  Ausgangspunkt  sie  nimmt.  Der 
Vertikalachse  des  ganzen  Males,  deren  oberster  Teil  im  Kreuzes- 
stamm Gestalt  gewinnt,  entspricht  die  von  den  Kreuzesarmen  be- 
stimmte Horizontale,  deren  Parallele  innerhalb  des  Sockels  oder  im 
Grundriß  gezogen  zu  denken  ist.  Senkrecht  zum  Schnittpunkt 
beider  wäre  die  Tiefenachse  anzusetzen. 

Dieses  System,  das  im  Geripp  die  kristallinische  Körperlich- 
keit des  Ganzen  fundiert  und  das  an  sich  jeder  Seiteufläche,  jeder 
Eckkante  des  hexagonalen  Prismas  gegenüber  in  gleicher  Weise 
sich  geltend  machen  kann,  erfährt  durch  den  Christuskörper  am 
Kreuz  mit  einem  Male  eine  bindende  Festlegung,  Front  und 
Rückseite  werden  durch  ihn  bestimmt  und  die  ausschlaggebende 
Bedeutung  der  Vorderansicht  gewiesen.  Die  Achse  der  zweiten 
Dimension  geht  im  Grundriß  durch  die  Ecken  der  nunmehr  vom 
Betrachter  aus  als  solche  erkennbaren  linken  und  rechten  Hälften, 
die  der  dritten  verbindet  die  Mitte  der  Vorder-  und  Rückseite.  Diese 
tektonische  Grundlage,  die  dem  Beschauer  unbewußt  von  Anfang  an 
den  verschiedenen  Wert  der  einzelnen  Flächen  und  Schnittgeraden 
des  Parallelepipedons  aufdrängt,  ist  vom  Künstler  bis  ins  feinste  Ge- 
äder  ästhetischer  Möglichkeiten  erfühlt  und  berücksichtigt  worden. 

Zur  Demonstration  dieser  These  mag  eine  kurze  Wieder- 
holung der  Anordnung  gestattet  sein.     Die  Frontseite  unter  dem 
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Kreuzesstamm,  also  die  wichtigste  Stelle  des  Sockels,  von  der  die 
Betrachtung  des  Ganzen  nunmehr  auszugehen  hat,  auf  die  sie 
endlich  zurückführt,  nimmt  der  Repräsentant  des  Alten  Bundes, 
der  älteste  und  historisch  bedeutendste  Künder  des  Leidens  Christi 
ein:  Moses.  Die  Wucht  und  Eigentümlichkeit  seiner  Erscheinung, 
seine  idealgeschichtliche  Kleidung  machen  ihn  dieser  Stelle  würdig. 
Auf  der  Rückseite  steht  Zacharias,  der  letzte  in  der  Reihe  der 
Propheten,  geneigten  Bauptes  und  in  sich  versunken,  wie  Moses 
die  völlige  Isolierung  seines  Standpunktes  aufrecht  erhaltend. 
Seine  Tracht  ist  die  seiner  Entstehungszeit,  der  Jahrhundertwende. 
Beide  Figuren  sind  ihrem  künstlerischen  Charakter  nach  geschlossen 
gegeben,  d.  h.  die  Auseinandersetzung  mit  der  Welt  nur  mit  ihrem 
Innern  erlebend  ohne  irgendwelche  Beteiligung  ihres  äußeren 
Organismus  im  Sinne  der  Aufnahme  eines  Verkehrs  mit  den  be- 
nachbarten Figuren.  Diese  ordnen  sich  auf  den  Seiten  in  paarweiser 
Zugehörigkeit:  auf  der  einen  Daniel  und  Jesaias,  auf  der  anderen 
David  und  Jeremias.  Wo  die  Horizontalachse  in  der  Projektion 
des  Sockels  die  im  stumpfen  Winkel  aufeinanderstoßenden  Seiten 
schneidet,  von  dort  aus  steigt  die  indifferente  Zone  magnetisierender 
Kraft  auf,  über  die  hinweg  die  beiden  Gestalten  zur  Einheit  des 
Paares  zusammenwachsen.  Nur  so,  in  der  vom  überhöhenden 
Engel  versinnlichten  Gemeinschaft  können  sie  gegen  die  isolierten 
Figuren  der  Vorder-  und  Rückseite  aufkommen.  Um  so  mehr 
kann  sich  der  Meister  mit  ihnen  von  der  monumentalen  Ruhe  der 
Frontgestalt  entfernen,  um  in  liebevoller  Kleinarbeit,  wie  bei  den 
pleurants  vom  herzoglichen  Grabmal,  das  Leben  seines  Alltags  zu 
illustrieren.  Hierfür  ist  der  transistorische  Eindruck  einer  sich 
vollziehenden  Bewegung,  der  nur  momentan  erfaßt  und  gewertet 
sein  will,  das  Geeignete.  Der  Wechsel  der  tektonischen  Zutaten 
tut  das  Seine  hinzu.  Die  Engel  aber  darüber  und  zwischen  den 
Propheten  binden  und  lösen,  binden  und  lösen  bis  der  Kreis  wieder 
geschlossen  ist  an  seinem  Ausgangspunkt  und  weisen  immer  wieder 
hinauf  zur  Höhe,  wo  sich  die  große  Passionsszene  abspielt. 

Was  hier  vor  sich  geht,  ist  eine  großartige  Symphonie,  wie 
sie  nie  wieder  in  die  Sprache  der  Skulptur  und  Tektonik  über- 
setzt wurde,  eine  rhythmische  Weise  allerersten  Ranges,  die  aus 
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tiefstem  Quell  meuschlich-künstlerischen  Empfindens  geschöpft 
wurde.  Wer  sie  erlebt,  wird  nicht  nur  der  Seele  eines  großen 
Kunstwerkes  ersten  und  im  Kerne  doch  schon  vollendeten 
ßeuaissancegefühls  teilhaftig,  sondern  spürt  den  Pulsschlag  der 
Kunst  aller  Zeiten  und  Völker,  deren  Grundgesetze  im  Innersten 
des  Menschen  wurzeln  und  ewig  die  gleichen  bleiben,  sie  möge 
Musik  oder  bildende  Kunst  oder  auch  Poesie  heißen. 

Die  höchste  Vollendung  rhythmischer  Durchdringung  dieses 
Males  wurde  einst  durch  die  heute  längst  verblichenen  Farben 
erreicht,  mit  denen  Jan  Malouel  und  Jehan  de  Colögne  es  ver- 
sahen. Ein  Bericht  der  Societe  des  antiquites  de  la  cote  d'or  vom 
Jahre  1832  vermittelt  noch  den  ursprünglichen  Glanz,  mit  dem  das 
Ganze  Übergossen  war.  Es  muß  hier  etwas  Ahnliches  vorgelegen 
haben  wie  bei  den  Propheten  von  Loreto,  von  deren  farbigen 
Erscheinungen  Schmarsow  in  seinem  Melozzo  da  Forli^  feststellt,^ 
daß  sie  „ineinandergreifende  Glieder,  die  wohl  abgewogen  und  ver- 
mittelt sind  und  im  Kreise  zusammenschließen",  ergeben.  Die  Haupt- 
tonstellen der  Vorder-  und  Rückseite  des  Mosesbrunnens  wurden 
beherrscht  vom  Rot  der  Mäntel  des  Moses  und  des  Zacharias. 
Zwischen  ihnen  spielten  Blau  und  Gold  die  bestimmende  Rolle  der- 
art, daß  dem  azurblauen  mit  weißem  Hermelin  gefütterten  Gewand 
Davids,  dem  goldgelben,  grüngefütterten  Kleide  des  Jeremias  auf  der 
anderen  Seite  der  ultramarinblaue  Rock  Daniels  und  der  in  Purpur 
und  Lapislazuli  überschimmernde  Goldbrokat  des  Jesaias  ent- 
sprachen, Diese  an  ganz  bestimmten  Stellen  vorhandene  Wieder- 
kehr des  ähnlichen  Farbeindrucks  vermittelt  dem  Betrachter  die 
gleichen  Akzente  wie  der  tektonische  Aufbau,  wird  also  in  ihrer 
Aufeinanderfolge  rhythmisch  empfunden  und  dient  letzten  Endes 
in  gleicher  Weise  wie  Geste  und  Haltung  der  Gestalten  als 
retardierendes  oder  accelerierendes  Moment  dem  Vollzug  der  Be- 
wegung und  ihrer  Nuancierung.  Wie  die  Selbständigkeit  jeder 
Gestalt  oder  ihre  mehr  oder  weniger  vorhandene  Abhängigkeit  vom 
Nachbar  durch  den  Betrachter  in  sechsmaliger  Wiederkehr  des 
Erlebnisses   einer  Seite  vom   festen  Standpunkte  aus  bereits  den 

^  Schmarsow,  Melozzo  da  Forli,  ein  Beitrag  zur  Kunst-  und  Kultur- 
geschichte Italiens   im  15.  Jahrhundert.     Berlin    und  Stuttgart  1886.  S.   129. 
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grauen  Steinskulpturen  gegenüber  empfunden  wird,  so  erfolgt  eine 
Erhärtung  dieser  Tatsache  durch  die  angewandten  Farben;  und 
zwar  ergeben  deren  Einheitlichkeit  und  Intensität  den  Hinweis 
auf  ihre  autonome  Kraft  und  Unabhängigkeit  und  damit  die  Auf- 
forderung zur  Verlaugsamung  der  Bewegung  oder  zum  absoluten 
Stillstand,  durch  ihre  Schwäche  und  Auflösung,  dagegen  wird  der 
Drang  nach  einem  Surrogat  oder  einer  Überleitung  in  andere 
lebendig,  damit  also  ein  Beschleunigungsmotiv  offenbar,  das  seiner 
Äußerung   nach  rein  malerischen  Prinzipien  sehr  nahe  kommt. 

Die  Frage  nach  den  ursprünglichen  Absichten  des  Künstlers, 
der  seine  Skulpturen  bemalen  ließ,  beantwortet  sich  nun  beinahe 
von  selbst.  Wo  Farbe  in  Anwendung  kommt,  da  kann  sie  ent- 
weder dazu  dienen,  die  plastische  Form  au  entsprechender  Stelle 
in  ihrer  realen  Existenz  zu  betonen,  oder  das  der  Natur  nach- 
gebildete künstlerische  Produkt  nicht  nur  in  Umriß  und  Gestalt, 
sondern  auch  in  Einzelheiten  der  Oberfläche  durch  Ertäuschung 
unbegrenzter  Ähnlichkeit  seinem  Vorbilde  zu  nähern.  Der  Weg 
^zu  diesem  letzten  Ziele  führt  über  das  Bildhafte  des  Eindrucks. 
Dem  Meister,  der  darnach  strebt  —  und  man  muß  das  nach  einer 
Seite  hin  von  Claus  Sinter  anerkennen  — ,  kommt  es  darauf  an, 
das  farbige  Bild  eines  natürlichen  Gegenstandes  oder  auch  eines 
Menschenleibes  mit  all  seinen  optischen  Reizen  festzuhalten.  Dazu 
dient  ihm  die  Polychromie  im  Gegensatz  zur  schlichten  Steinfarbe. 
Damit  entfernt  er  aber  den  Betrachter  von  den  taktilen  Be- 
ziehungen, die  ihn  in  der  Nähe  des  plastischen  Werkes  halten, 
und  macht  es  zum  Gegenstand  malerischer  Anschauung,  so  wie 
es  die  auf  dem  fünf  Meter  hohem  Sockel  stehende  Kreuzesgruppe 
von  Anfang  an  bedingt.  Daß  auch  diese  Gestalten  bemalt  waren, 
bezeugen  die  noch  vorhandenen  Reste;  welche  Farben  da  oben 
walteten,  ist  unbekannt.  Jedenfalls  wird  die  farbige  Gruppe,  die 
sich  gegen  das  Blau  des  Himmels  oder  die  seitlich  umgebenden 
Klostergebäude  abhob,  auf  den  Standpunkt  des  ruhigen  Schauen» 
verwiesen  haben,  von  dem  allein  aus  ihrem  durchaus  malerischen 
Charakter  Rechnung  getragen  werden  konnte. 

Diese  Neigung  zum  Malerischen  bestimmt  die  gesamte  Ent- 
wicklung der  französischen  Architektur  und  Plastik  im  14.  Jahr- 
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hundert  und  im  Anfange  des  folgenden.  Die  Vorherrschaft  der 
einen,  die  in  der  Periode  der  strengen  Gotik  sich  behauptete, 
geht  mit  der  Zeit  verioren  zugunsten  der  Schwesterkunst,  die 
sich  zu  monumentaler  Auffassung  entwickelt.  Während  dieses 
Vorganges  wird  von  bestimmendem  Einfluß  das  Malerische,  das 
Hand  in  Haud  mit  dem  aufkommenden  Naturalismus,  dem  sich 
die  gesamte  Kultur  beugt,  zu  der  damals  beiden  innewohnenden 
Tendenz  heranwächst.  Aus  diesen  Grundlagen  und  Voraussetzungen 
keraus  konnte  sich  ein  Werk  entwickeln,  das  gleichsam  wie  die 
Verkörperung  des  damaligen  Standes  der  Plastik,  Malerei  und  auch 
der  Tektonik  für  die  gesamte  Kunst  des  Nordens  lange  Zeit 
hindurch  höchste  Bedeutung  gewinnen  sollte:  Der  Genter  Altar 
der  Brüder  Hubert  und  Jan  ran  Eyck. 


ni.  Kapitel. 

Die  wichtigsten  Gemälde  Jans  und  Huberts 
van  Eyck  und  ihr  Verhältnis  zum  Genter  Altar. 

Die  Betrachtung  des  Lebenswerkes  derer  van  Eyck  unter 
den  Gesichtspunkten  der  Tektonik  und  Plastik  hat  den  Zweck, 
einmal  auf  diese  noch  ungeschehene  Weise  zusammenhängend 
Gang  und  Eesultate  der  bisherigen  Forschung  zu  erhärten  und 
zum  andern  den  Einfluß  des  Genter  Altars  vor  allem  auf  die 
Gemälde  Jans  zu  erweisen,  der  für  deren  zeitliche  Aufeinander- 
folge im  Leben  und  Schaffen  des  Künstlers  von  höchster  Be- 
deutung ist.  Zu  den  signierten  und  datierten  Gemälden  kommt 
eine  weit  größere  Zahl  solcher,  die  weder  datiert  noch  signiert 
sind,  die  aber  mit  derselben  Bestimmtheit  der  Hand  des  Meisters 
zugeschrieben  werden  dürfen  auf  Grund  einwandfreier  stilkritischer 
Beweise.  Gleichwohl  können  sie  von  der  Betrachtung  erst  in 
zweiter  Linie  herangezogen  werden  und  erst  nach  Feststellung 
des  spezifisch  Jan'schen  Stiles  in  das  Lebenswerk  des  Meisters 
eingeordnet  werden.  Jene  signierten  und  datierten  Gemälde 
scheiden  sich  rein  äußerlich  nach  dem  Gegenstand  ihrer  Dar- 
stellung in  Madonnen  und  Porträts;  nur  der  rex  regum  läßt  sich 
unter  keinem  der  beiden  Themen  unterbringen. 

Es  kann  nun  im  folgenden  nicht  die  der  ursprünglichen  Aus- 
arbeitung des  Kapitels  charakteristische  Ausführlichkeit  walten, 
vielmehr  muß  sich  der  Verfasser  auf  die  Angabe  der  darin  be- 
handelten Gemälde  beschränken  und  der  Publikation  in  einer 
Zeitschrift  die  Wiedergabe  des  genauen  Wortlautes  vorbehalten. 

Zur  Besprechung  gelangten  folgende  Bilder  Jans: 

1.  Madonna  von  Incehall,  Slg.  Well  Blundell. 

2.  Kopie  desselben  Motivs   im   Besitze   des  Duca  di  Verdura, 
Palermo. 
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3.  Madonna    des    Canonicus    Georg   van    der    Paela,    Brügge, 
Akademie. 

4.  Barbara,  Antwerpen,  Kgl.  Museum. 

5.  Madonna  am  Springbrunnen,  Antwerpen,  Kgl.  Museum,  Slg. 
Ertborn. 

6.  Madonna  von  Lucca,  Frankfurt,  Städelscbes  Institut. 

7.  Madonna  des  Kauzlers  Rollin,  Paris,  Louvre. 

8.  Madonna  der  Slg.  Rothscbild,  Paris. 

9.  Burleigh-house-Madonua,    Berlin,    Kaiser-Friedrich-Museum. 

10.  Verkündigung,  Petersburg,  Eremitage. 

11.  Reisealtärchen  Karls  V.,  Dresden,  Gemälde-Galerie. 

12.  Kirchen-Madonna,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

13.  Die  drei  Marien  am  Grabe,  Richmond,  Slg.  Cook. 

14.  Stigmatisation  des  heiligen Franziscus,Turin,  Gemälde-Galerie. 

15.  Kreuzigung    und    jüngstes   Gericht,    Petersburg,    Eremitage. 

16.  Beweinuug  Christi,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museura. 

Porträts: 

17.  Timotheus,  London,  National-Galerie. 

18.  Selbstporträt,  London,  National-Galerie. 

19.  Jan  de  Leeuw,  Wien,  Gemälde-Galerie. 

20.  Bildnis   der  Frau  van  Eyck,  Brügge,   Städtisches  Museum. 

21.  Arnolfini-Doppelporträt,  London,  National-Galerie, 

22.  Porträt   des    Giovanni    Arnolfini,    Berlin,    Kaiser-Friedrich- 
Museum. 

23.  Bonne   d'  Artois,  Kopie,   Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

24.  Albergati,  Cardinal   di  Sta   Croce,   Wien,  Gemälde-Galerie. 

25.  Balduin  de  Lannois,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

26.  Männliches  Bildnis,  Leipzig,  Museum. 

27.  Rex  regum,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

Dem  Hubert  van  Eyck  werden  zugewiesen: 

28.  Porträt  der  J  acobäa  von  Bayern,  Kopie,  Kopenhagen,  National- 
Galerie. 

29.  Porträt  eines  jungen  Mannes,  Hermannstadt. 

30.  Der  Mann  mit  den  Nelken,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 
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Lebenslauf. 

Ich,  Hermann  Theodor  Grurabt,  wurde  geboren  am 
28.  September  1891  in  Dresden  als  Sohn  des  dort  1899  ver-  - 
storbenen  Kaufmanns  Hermann  Paul  Grumbt  und  seiner  Ehefrau 
Elisabeth  geb.  Ziegner,  die  in  zweiter  Ehe  mit  dem  Oberst- 
leutnant a.  D.  Karl  August  Sachse  in  Weixdorf  bei  Dresden  ver- 
heiratet ist  und  daselbst  lebt.  Ich  bin  evangelisch -lutherischer 
Konfession,  sächsischer  Staatsangehörigkeit.  Nach  Vorbildung  in 
einer  Bürgerschule  (1898—1902)  und  in  der  Schule  des  Ehrlichschen 
Gestifts  (1902— 1906)  zu  Dresden  war  ich  sechs  Jahre  laug  Schüler 
der  Fürsten-  und  Landesschule  St.  Afra,  Meißen  (1906—1912), 
die  ich  Ostern  1912  mit  dem  Zeugnis  der  Reife  verließ.  Nach 
Ableistung  meines  Dienstjahres  studierte  ich  von  Ostern  1913 
bis  Sommer  1914  an  der  Universität  Leipzig  Kunstgeschichte, 
Philosophie,  Geschichte  und  Germanistik  und  war  Mitglied  der 
Institute  für  Kunstgeschichte,  Kultur-  und  Universalgeschichte, 
nach  dem  Kriege  auch  des  Instituts  für  Zeitungskunde.  Meine 
wissenschaftliche  Ausbildung  danke  ich  in  der  Hauptsache  den 
Herren  Schmarsow  und  Lamprecht;  ich  hörte  weiterhin 
Kollegien  der  Herren  Wundt,  Yolkelt,  Köster,  Bücher  u,  a. 
Während  des  Krieges,  an  dem  -ich  vom  ersten  bis  zum  letzten 
Tage,  lange  an  der  Front,  teilnahm,  ward  mir  wiederholt  Gelegen- 
heit, mich  dem  Studium  französischer  und  belgischer  Kunstschätze 
zu  widmen,  sowie  Galerien  und  Kunstsammlungen  in  Antwerpen, 
Brügge,  Brüssel,  Lille,  Tournai,  Wien,  Budapest  und  in  anderen 
Städten  kennen  zu  lernen,  woraus  meinem  Wissen  und  der  Durch- 
führung der  hier  nur  zum  kleinen  Teil  vorliegenden  Arbeit  manches 
Gute  erwuchs.  November  1918  nahm  ich  meine  Studien  an  der 
Universität  Leipzig  wieder  auf  und  war  Frühjahr  und  Sommer 
des  folgenden  Jahres  unter  Schmarsow  wissenschaftlicher  Hilfs- 
arbeiter am  kunsthistorischen  Institut.  Herbst  1919  beendete  ich 
mein  Studium  an  der  Universität  Greifswald,  wo  ich  Vorlesungen 
der  Herreu  Semrau  und  Bernheim  hörte. 


